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A Messieurs 



CHARLES ET LÉOPOLD DANCLA 



Chers Professeurs, 

La tendance de ce petit livre est de raviver et 
tenir haute la noble passion des instruments à 
archet. Que puis-je donc mieux faire que d*en 
offrir la dédicace aux dépositaires les plus auto- 
risés des principes si purs de Baillot, le maître 
des maîtres ? 

En vous priant d*agréer cet hommage, je suis 
logique avec moi-même et f obéis à mon cœur^ 

Veuillei agréer, chers Professeurs, Vex^ 
pression de mes sentiments de haute estime et 
de sincère affection^ 

LÉON MORDRET. 



PariS; 5 juillet 1884, 



AVANT-PROPOS 



En écrivant ce mémoire, je me suis proposé de 
réunir, sous une forme condensée^ les faits les plu§ 
importants ayant trait aux instruments à archet. Mon 
but est aussi de faire connaître une méthode que je 
considère comme utile et bonne pour la construction 
des violons, altos et violoncelles. 

Je m'empresse de dire que ma nouvelle théorie 
respecte scrupuleusement la forme du violon et de ses 
dérivés, tels quMls sont sortis des mains des artistes de 
la bonne époque. Je n'ai rien retranché; je n'ai pour 
ainsi dire rien ajouté. Voulant seulement dégager 
certaines règles fixes qui permissent d'opérer autre* 
ment qu'au hasard, je me suis efforcé de dissiper les 
iricertitudes qui ont toujours régné plus ou ,moins sur 
la forme' et la courbure des voûtes, ainsi que sur la 
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façon dont elles se communiquent ou se correspondent 
les unes aux autres. 

Afin de rendre mon étude aussi complète que pos- 
sible, je Tai fait précéder d'un aperçu historique. Sur 
ce point, je n'ai pas la prétention d'avoir dit rien de 
bien nouveau; j'ai simplement puisé aux sources 
connues et j'ai fait en sorte, par un travail de coor- 
dination, de dégager clairement ce que Ton connaît 
quant aux origines. Les personnes qui désireraient se 
lî\'rer sur ce sujet à une étude approfondie et détaillée 
n'auront rien de mieux à faire que de consulter les 
travaux de M. Fétis, auquel revient l'honneur d'avoir, 
le premier, éclairé d'une vive lumière l'histoire des 
instruments à archet, et aussi le magnifique ouvrage 
de M. Antoine Vidal, où un si grand nombre de docu- 
ments précieux ont été réunis avec autant de soin que 
de patiente érudition, 

A la suite de cette introduction et avant d'aborder 
mon sujet principal, j'ai résumé les tentatives faites 
antérieurement en vue de modifier, soit la structure^ 
soit la forme. Ces travaux sont peu connus. Aussi m'a- 
t-il paru intéressant de les rapprocher, de les discuter 
et d'en extraire ce qui peut être pratiquement utilisé. 
Cette revue montrera aussi par quelle suite d'essais j'ai 
dû passer, et par quel ordre d'idées je suis arrivé à la 
solution simple que je propose. Bien entendu, je ne 
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me dissimule point qu'un ouvrage de cette nature 
^'adresse à un public restreint et que ce sujet spécial 
n'est point fait pour attirer l'attention de lecteurs bien 
nombreux. Mais là n'est point, d'ailleurs, le but que 
je poursuis. 

Il est un peu partout, dans les grands centres 
comme dans les lieux les plus retirés, de ces esprits 
privilégiés dont la fervente et vivace passion ne saurait 
vieillir ni même s'émousser parle nombre des années. 
C'est à ceux-là que je m'adresse, quelle que soit, du 
reste, la forme qu'ait revêtue leur douce et honnête 
habitude; car tous les arts se touchent, de même que 
leur essence est divine. 

Parvenir jusqu'à eux, avoir la bonne fortune d'obte- 
nir leurs suffrages, telle est mon unique ambition. 



Pithienville (Eure), $ novembre 1882. 




Les origines des instruments à archet. 

Perfectionnements successifs dans leur construction. 

Les luthiers italiens et leurs imitateurs. 



S inscruments à archet étaient-ils connus de l'an- 
I tiquité? 

DifEcile question souvent posée, savamment dis- 
cutée pendant plusieurs siècles et tendant de plus en plus à se 
résoudre dans le sens de la négative. 

La harpe paraît avoir été en usage de tous temps; il est t 
dit dans l'Écriture qu'elle fut inventée, ainsi que d'autres 
instruments de musique, par Jubal, descendant de Caïn. C'est 
en s'accompagnant de ses sons que le roi David chantait les 
louanges du Seigneur et calmait les fureurs de Saul. 

Les monuments de l'Egypte, de l'antiquité romaine et 
grecque nous ont transmis un grand nombre de variétés de 
cet instrument à cordes pincées. 

Les uns se posaient à terre et rappelaient, par leur forme 
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et le nombre de leurs cordes, la harpe moderne. Les autres,, 
comme le psaïtérion^ la cyiharej la lyre^ le magadis^ se po— 
salent soit sur Tépaule, soit sur les genoux, soit sur le bras 
gauche. 

Enfin, certains modèles, tels que la chélys égyptienne,, 
avec leur caisse harmonique, leur manche muni d'un chevil- 
ler, nous représentent, à ne point s'y méprendre^ la guitare de 
nos jours. 

A côté de ces instruments primitifs nous en trouvons 

Les flûtes. beaucoup d'autres de natures diverses ; les flûtes simples et 

doubles, la flûte de Pan, les trompettes droites et courbes» 

Tous ces instruments étaient en grand usage chez les mêmes 

peuples ; ils étaient confectionnés à l'aide de tubes de roseau,. 

de cornes d*animaux 5 il y en avait en airain, en bois ou en 

ivoire creusés. 

Les instruments L'usage des instruments .à percussion était également 

k percussion, répandu. Nous trouvons les cymbales, les sonnettes de toutes 

formes appropriées aux mêmes usages que de nos jours, le 

triangle, le systre^ spécialement consacré à la déesse Isis, le 

tambour afiectant difîérentes dimensions , le tympanon^ qui 

rappelle absolument le tambour de basque. 

Mais parmi toutes ces variétés rien absolument de Parchet,. 
principe des instruments à cordes et à sons prolongés. Il y 
avait bien un petit objet connu chez les Romains sous le nom 
de plectrunij mot qui a été inexactement et improprement 
traduit par archet. Or il est aujourd'hui prouvé que ce plec- 
trum^ dont on a du reste retrouvé plusieurs échantillons, était 
une sorte de crochet en os, bois dur ou ivoire, dont les mu- 
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siciens se servaient soit pour pincer, soit pour frapper les 
cordes, à Pinstar des joueurs de mandoline. Le pleccrum le plus 
rudimentaire consistait en un morceau de mâchoire de chien. 

Pour trouver Parchet et les types primitifs d'instruments Les instrumenta 
à cordes et à sons filés, il faut nous transporter chez les peu- **^^ *** 
pies de rinde et de l'Arabie ; mais de quelle époque est cette 
invention? Est-elle antérieure ou postérieure à Tère chré- 
tienne? Voici ce qui nous paraît bien difficile à déterminer. 

Le plus simple de tous ces instruments est le ravanastrum instruments 
ou romastrum^ dont joueAt encore de pauvres religieux in- indien». 
diens en demandant l'aumône de porte en porte. Voici, d'a- 
près M, Fétis*, comment il est constitué: la caisse est en 
bois de sycomore , elle a onze centimètres de longueur ; sur 
Tune des faces est tendue une peau de serpent à larges écailles ; 
c'est la table d'harmonie. Le manche en bois de sapan *^ long 
de 55 centimètres, traverse la caisse de part en part; de ma- 
nière que la partie inférieure, qui saillit un peu en dehors, 
sert d'attache aux cordes, tandis que la partie supérieure, 
plate dans le haut et légèrement renversée, reçoit deux lon- 
gues chevilles pour leur donner la tension. Ces cordes sont 
formées d'intestins de gazelle et une lanière de peau de ser- 
pent remplit l'office de ce que nous nommons le cordier. 
Enfin V archet consiste en un bambou mince, légèrement re- 
courbé en arc ; il reçoit une mèche de crins fixée à un creux 
pratiqué dans la tête et attachée à la partie inférieure par une 
tresse de joncs. 

I. Etude sur Stradivarius, Vuillaame^ éditear. 1856* 
s. Boi> du Japon. 
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* ' Or les religieux dont nous avons parlé prétendent d'à-- 
près leur tradition, que cet instrument aurait été inventé par 
Ramna^ roi de Ceyian, qui vivait cinq mille ans avant Jésus-^ 
Christ. Cette opinion est discutée; on a fait observer que les 
anciens peuples de l'Inde avaient une aversion profonde pour 
tout ce qui touche au règne animal après la mort et qu'ainsi 
ils auraient eu horreur de se servir, pour leurs instruments 
de musique, d'intestins et de peaux d'animaux. Mais une 
autre objection nous paraît plus sérieuse encore : comment 
péut-on supposer que la république grecque, que Tem- 
pire romain, qui ont poussé leurs relations fort avant dans 
l'Orient, n'en aient point rapporté les instruments à archet 
et ne les aient point introduits au nombre des objets de 
leur civilisation? Il nous paraît; très probable, par exemple, 
que. Pythagore eût fait cette importation, si le principe 
eût existé du temps où il vivait. On sait, en effet, qu'il s'oc- 
cupa beaucoup de musique et perfectionna même la harpe, 
pour mettre le nombre de ses cordes en rapport avec son 
système musical ; on sait, d'autre part, qu'après la conquête 
de l'Egypte pai' Cambyse, il fut emmené en captivité à 
Babylone et profita de cette circonstance pour s'initier aux- 
religions, aux sciences et aux arts de l'Inde; de sorte qu'il 
est tris probable que si les instruments à archet eussent été 
connus en Orient à cette époque, c'est-à-dire 500 ans avant 
J.-C, ils eussent été introduits en Italie où le grand philo-? 
sophe vint fonder son école et, sans nul doute, l'usage s'en 
serait répandu. 

Donc notre opinion est que le ravanastrum n'est point un 
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instrument de Tantiquicé proprement dite, et nous ajoutons 
peu de foi à la tradition du roi Ravana. 

Nous trouvons également chez les peuples de TArabie 
des instruments primitifs, qui doivent remonter à une époque 
ancienne. Le semendjbé ou rehab en grec, instrument à deux 
cordes accordées à la tierce majeure. Le corps est formé d'une 
noix de coco, coupée au tiers, avec une table consistant en une 
peau tendue. C'est Tinstrument favori des ménétriers et des 
bateleurs orientaux. Le . marabbaj ayant une ou deux cordes, 
formé de quatre éclisses, n'ayant que deux pouces de hauteur^ 
et de deux parchemins tendus en guise de table et de fond. Il 
fait en même temps office de tambour en frappant les cordes 
avec le dos de l'archet. La lyra^ en usage aussi chez les Turcs, 
dont le corps ovoïde est en bois épais, avec une petite ouïe au 
fond, en face du chevalet. Elle est montée de trois cordes en 
boyaux et le cheviller est gracieusement découpé. L'archet est 
généralement formé d'une baguette en bois à l'état naturel, 
courbée en arc et recevant une mèche de crins attachée sans art. 

Il paraît certain que l'art musical avait été poussé à un 
haut degré chez les Chinois, dès l'antiquité la plus reculée ; 
il est même probable qu'ils furent les créateurs du système 
général de musique dont tous les autres furent tirés, notam- 
ment l'art grec et égyptien. Le P. Amiot, missionnaire à 
Pékin dans la seconde moitié du dernier siècle, a écrit, sur 
ce sujet, un mémoire important dont fait mention l'auteur 
anonyme de VEssai sur la musique^ publié à Paris en 1780. 
Dans la partie qui a trait aux instruments de musique, on ne 
trouve rien de l'archet; au rapport du P. Amiot, les Chi- 
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ois disiinguaient huit espèces de sons naturellement produits 
r les corps sonores suivants : le métal, la pierre, la soie, 
bambou, la calebasse, la terre cuite, la peau des animaux, 
bois. Les instruments correspondants sont : les cloches, le 
ittg, le kin ou cké, les Jtâies {Ty, siao et koan), le ckeng, le 
tes tambours, le ichouj le oii et les planchettes. De tous 
es instruments le kin et le cAe^ reposant sur l'emploi de cordes- 
endues, auraient pu écre accompagnés de l'archet ; mais la 
i>rme qu'on en rapporte et qui représente une sorte de harpe, 
ilacée horizontalement sur quatre pieds, indique évidemment 
[u'il s'agit d'instruments à cordes pincées comme la lyre ou 
. litres variétés antiques. C'est donc par erreur que l'on a voulu 
oir dans le kin ou le ché des instruments à archet, et ce qui 
précède est une preuve de plus pour nous que les instruments 
cordes et à sons prolongés étaient inconnus des anciens. 

Si nous passons maintenant en Europe, il va nous falloir 
river ^ la fin du vi' siècle pour trouver des traces certaines 
le l'existence des instruments à archet; à cette époque, 
usage du crouth, instrument fort remarquable, sur lequel 
aurons à nous étendre, nous est révélé pour la pre- 
nière fois par les deux vers suivants d'un livre de poésies 
omposé par VenanceFortunat', évêque de Poitiers: 

ibi, Barb/irui harpa, 

9 Et que U BoRiain t'applaudieie aur U L)r«, le Barbare sur U Harpe, 
: Grec aur l'AchillIenne; que le Chroatt Bretoa chanle. ■ 
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Evidemment ce mot chrotta^ synonyme de crouth^ s'ap- Lecrouth. 
plique à un instrument à archet, dont nous trouverons plus 
tard la forme. Le crouth était donc connu au vi" siècle; mais 
à quelle époque fut-il inventé ? quel est le peuple qui en fit le 
premier usage? Nul ne le sait actuellement, et les recher- 
ches faites à cet égard sont jusqu'ici demeurées infructueuses. 
De ce que Fortunat en parle par hasard à la fin du vi® siècle, 
il ne faudrait pas en induire que cet instrument ait fait son 
apparition seulement à cette époque ; son invention peut dater 
d^un temps plus reculé et il ne serait nullement impossible que 
les Druides l'aient connu, ainsi que le prétendait le violoniste 
Cartier. Ce n'est là, sans doute, qu'une hypothèse appuyée ce- 
pendant sur quelque probabilité ; mais assurément voici une 
question bien faite pour passionner les archéologues. Nous 
la signalons à qui de droit, espérant qu'il sera prouvé, à la 
gloire du pays que nous habitons, que les instruments à 
archet ont été inventés par nos premiers ancêtres. 

Pendant une longue période après la citation de Venance 
Fortunat, on ne trouve plus rien au sujet du crouth soit dans 
la langue, soit sur les monuments qui sont parvenus jusqu'à 
nous ; sa forme se trouve nettement déterminée pour la première 
fois dans un manuscrit latin du xi* siècle, provenant de Tabbaye 
de Saint-Martial de Limoges et faisant aujourd'hui partie de la 
collection de la Bibliothèque nationale. Il y est représenté un 
personnage couronné, jouant avec l'archet d'un instrument 
qui, sans nul doute, est le crouth de Venance Fortunat. La 
reproduction est naïve, mais elle est très suffisante pour se 
rendre compte de la structure générale. Le corps se rapproche 
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de la forme de la guitare ; il y a une table et un fond réunis 
par des éclisses ; les trois cordes dont il est monté sont fixées! 
à la partie inférieure de la caisse ; elles passent sur un chevalet 
et vont s'attacher en haut sur le corps même de l'instrument . 
Ainsi le manche n'existe pas et pour que les doigts de la main 
gauche puissent agir sur les cordes, une ouverture est pra- 
tiquée au-dessous de ces dernières dans Tépaisseur de la caisse 
'et à la partie supérieure. Il est évident qu'une sorte de touche 
devait se trouver rapportée dans Taxe de cette ouverture pour 
permettre aux doigts de prendre leur appui. 

A partir du xi« siècle, époque à laquelle apparurent les 
vièles et le rebec dont nous parlerons bientôt, on perd de 
nouveau la trace de ce crouth primitif ou crouth trihan. Il 
paraîtrait que son usage aurait passé en Angleterre dans le 
pays de Galles, car, en Tannée 1775, une variété plus perfec- 
tionnée de cet instrument se trouve décrite avec soin dans un 
mémoire qui fut lu à la Société des antiquaires de Londres. - 
L'auteur du mémoire dit qu'il fait cette communication à la 
Société, parce que le crouth est près de disparaître; il ajoute 
qu'un dernier descendant des bardes, habitant l'île d'Anglesey, 
est le seul qui en joue encore et que l'instrument est destiné 
à mourir avec lui. 

Ce dernier type du crouth diffère notablement de celui 
que nous avons décrit, bien qu'établi sur le même principe. La 
caisse est trapézoïdale, sans dépression dans la partie moyenne ; 
les cordes sont au nombre de six ; quatre sont touchées par l'ar- 
chet tandis que les deux dernières, situées hors de la touche, 
• sont destinées à être pincées à vide avec le pouce de la main- 
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gauche. Le chevalet offre une particularité fort remarquable : il 
est placé obliquement sur Taxe et le pied gauche, plus long que 
le pied droit, pénètre par l'une des deux ouïes rondes dont esc 
percée la table pour aller prendre son appui sur le fond. Ainsi 
le pied de droite porte sur la .table et le pied de gauche sur le 
fond, de telle sorte que les deux sont mis en vibration simul- 
tanément par le frémissement des cordes. — Ici une question 
se pose : en était-il de même dans le crouth trihan du vi® siècle? 
La figure du manuscrit cité plus haut ne permet pas d'en juger 
nettement, car les ouvertures de la table ne sont point figu- 
rées; mais ceci résulte évidemment d'une omission, comme en 
ont fait souvent les artistes de ce temps et, à leur imitation, la 
plupart de ceux qui leur ont succédé ; or ce qui frappe au 
premier coup d'oeil, c'est l'analogie du chevalet, très bien figuré 
dans le dessin du xi* siècle et en tout semblable à celui dont 
la description fut donnée à la Société des antiquaires de 
Londres. 

On peut donc croire que, dans l'un comme dans l'autre 
instrument, l'un des pieds pénétrait à l'intérieur, ce qui nous 
permettra bientôt de tirer une induction fort intéressante au 
sujet du système de construction des premières violes. Le 
chevalet du crouth était plat, de sorte que l'archet frottait 
toutes les cordes à la fois ; ces instruments avaient nécessai- 
rement de la sonorité et, par leur disposition, devaient donner 
lieu à une harmonie complexe, probablement destinée à ac- 
compagner la voix. 

. Avec le crouth trihan nous voici arrivés en plein moyen 
âge. Il faut croire que, dès les x* et xi« siècles, la musique 
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était fort en honneur dans les différentes classes de la société ; 
car nous retrouvons les traces d'une foule d'instruments à 
archet dont la nature et la forme donnent encore lieu à 
quelque confusion. Tels sont : la Rubehe ou la Rebelle ^ le 
Rebecj la Gigue^ la Rote^ la Viele^ la Viole^ VOrganistrumy 
les Chifonies^ Symphonies ^ etc. 

Il n'entre point dans le cadre de cet ouvrage d'aborder 
une discussion approfondie sur ces différents genres; nous 
essayerons seulement de dégager quelques définitions, utiles 
surtout au point de vue du sujet que nous traitons. 
U rubèbc, rebelle La rubèbe^ rebelle ou rebec est un instrument contem- 
ou rebec. porain du crouth; on en trouve des dessins dès le ix« siècle. 
Il paraîtrait que son importation daterait de la conquête de 
l'Espagne par les Maures, au commencement du viir siècle; 
ceci est fort probable, car il y a une analogie évidente entre 
le mot arabe rabeb et les mots rabel^ rubèbe^ rebelle. C'est, 
croyons-nous, la raison principale qui a fait attribuer au violon 
une origine orientale; nous dirons pourquoi ceci ne nous 
paraît pas avoir une valeur sérieuse. 

Les premières rubebes ou rebelles furent donc en usage en 
même temps que le crouth ; elles en différaient absolument par 
leur construction en ce qu'elles ne possédaient point d'éclisses. 
Le corps de l'instrument se composait d'un morceau de bois 
creusé, s'amincissant dans la partie supérieure pour former le 
manche et s'épanouissant dans la partie inférieure, de manière 
à rappeler la noix de coco des premiers instruments orientaux. 
La table était plane et percée de deux ouïes en forme de C. 
Les premiers instruments de ce genre n'eurent d'abord qu'une 
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corde; puis on en mit deux, puis trois; Paccord se faisait par 
quintes. Au xv« siècle, on remplace par le mot rehec l'appel- 
lation rubèbe ou rebelle, La gigue était une variété plus petite 
-à sons plus aigus ; elle date du xii* siècle. Enfin au xv" siècle, 
alors que les principes de la composition musicale commencè- 
rent à être fixés, Ton fit du rebec et de la gîgue quatre classes 
d'instruments divisés en dessus^ alto^ ténor et basse. 

Le rebec ^ au son sec et aigre, n'a jamais joui, au moyen 
âge, d'une grande considération; c'était, par excellence, l'ins- 
trument des chanteurs de rues, de cabarets, des truands, des 
montreurs de singes; son emploi le plus relevé était de servir 
aux ménétriers pour faire danser; il disparut au xvii« siècle. 

Ce genre n'a jamais eu d'éclisses; ainsi se trouve con- 
trouvée cette opinion que le rebec aurait d'abord eu la forme 
d'un battoir échancré aux quatre angles, que plus tard on 
aurait reconnu l'utilité des échancrures dans la partie moyenne, 
et qu'ainsi, progressivement, il aurait conduit à la forme du 
violon. Le rebec ressemblait plutôt à un sabot qu'à un 
battoir ; c'est un instrument des plus primitifs, et ce n'est point 
le père du violon, ainsi qu'on l'a prétendu. 

Dans la rote on a voulu voir un instrument à archet, ou 
bien à cordes circulairement frottées par une roue, M. Fétis 
établit que c'était un instrument à cordes pincées de la nature 
du psaltérion. Du reste, un grand nombre d'instruments de ce 
genre ont été en usage au moyen âge, rappelant plus ou moins 
les harpes de l'antiquité. Tels sont : la lyre 4u Nordj la harpe 
de ménestrel; les guiternes^ très analogues à la guitare de nos 
jours ; les luths j au dos bombé comme le rebec et recevant un 
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nombre variable de cordes; Varchiluth^ làmandore^ le théorbi^ 
De tous ces instruments, la harpe, la guitare et la mandoline, 
variété du luth, ont seuls subsisté. Certains, par le grand 
nombre de leurs cordes, étaient d'un accord presque impos- 
sible; ils conduisirent à Vépinette en passant par des variétés 
telles que le manicorde^ le claricorde et le manicordion ; enfia 
toutes ces combinaisons compliquées et incertaines furent d'un 
seul coup absorbées, quand apparut le clavecin. On voit quel 
enfantement a subi le piano de nos jours. 
Les s m honîes. ^^^ symphonies o\x chifonies Ti* emplit point des instruments 
à archet, ainsi que divers auteurs l'ont prétendu, mais bien à 
cordes frottées par une roue comme les vielles que Ton voit 
encore quelquefois entre les mains des petits Savoyards. Le 
type le plus curieux est Vorganistrum dont on trouve un dessin 
dans un manuscrit du ix« siècle. La forme est celle de la gui- 
tare, la longueur est considérable; les trois cordes sont frottées 
près du chevalet par une roue ; l'intonation est réglée par une 
série de touches réparties sur la longueur du manche. Il fallait 
être deux pour jouer de cet instrument; il se tenait horizon* 
talement sur les genoux, et l'un faisait mouvoir les touchée 
pendant que l'autre tournait la manivelle. — Une sculpture 
de réglise de Saint- Georges de Boscherville, près Rouen, 
nous donne le spectacle réjouissant de deux artistes du 
xr siècle jouant ainsi de l'organistrum, •— ► Les symphonies et 
chifonies furent des diminutifs de l'organistrum, dont un seul 
musicien pouvait faire usage, et la vielle à roue se trouva ainsi 
créée. 

Nous allons maintenant, et pour n'en plus sortir, entrer 
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dans notre sujet, en parlant des vièles à archet et des violes, 
dont les transformations successives vont nous conduire au 
violon et à son quatuor. 

En même temps que la rubebe, ou à peu près à la 

Les 

même époque, étaient apparues les vùles à archet, plus tard vièles ou violes, 
appelées violes^ qui ont joué un si grand rôle dans les con- 
certs du moyen âge et dont T usage s'est perpétué jusqu'à la 
moitié du xviii® siècle. — A notre avis, la vièle est un 
dérivé direct du crouth; il suffit en effet, pour obtenir sa 
forme primitive, de prendre le crouth trihan, dont le corps, 
déprimé au milieu, ressemblait déjà à celui de la guitare, de 
raccourcir la caisse, de supprimer l'ouverture qui donnait 
passage aux doigts de la main gauche et de mettre un manche 
extérieur avec un cheviller ; la vièle se trouve ainsi constituée, 
par une transition très explicable et toute naturelle. Cette 
transformation accomplie, le crouth n'avait plus de raison 
d'être; et telle est sans doute la cause pour laquelle nous 
n'en trouvons plus de traces en France après le ix® siècle. 

Raisonnons maintenant par analogie sur cette vièle 
primitive. Toutes eurent certainement un chevalet et, qui 
plus est, une âme. En effet, nous avons démontré qu'à l'époque 
de leur création, le principe de la mise en vibration simultanée 
des deux tables était connu. Si donc, dans les vièles, on 
a supprimé ce prolongement du pied gauche qui, pénétrant 
par l'une des deux ouïes dont la table d'harmonie était percée, 
allait prendre son appui sur le fond, c'est qu'on avait 
trouvé le moyen d'obtenir autrement le même résultat. Il est 
donc permis d'affirmer que Vâme^ cette petite pièce qui se 
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place entre les deux tables dans la région du chevalet, était 
connue dès le principe. Peut-être les premières vièles ont- 
elles eu un chevalet dont le pied gauche pénétrait à Fintérieur ; 
peut-être, ce prolongement étant supprimé, Pâme fut-elle pla- 
cée à gauche au lieu d'être à droite ; mais, dans tous les cas, 
lé doute ne peut subsister que sur ces différents points, 
comme aussi sur l'époque où les transformations eurent lieu. 

On peut se demander également si la barre d'harmonie ou, 
autrement dit, cette vergette qui se fixe intérieurement à la 
table dans le sens de la longueur, sous le pied gauche du 
chevalet, a été appliquée dès les origines de la lutherie. 
Il est probable que non, le chevalet étant bas et la pression 
des cordes n'étant pas suffisante pour faire enfoncer la table. 
Du reste, nous avons vu M. Chardon ouvrir une très an- 
cienne basse de viole, datant de 1450 environ, et qui ne 
possédait point de barre. Les coups de ciseau se voyaient 
à l'intérieur; ce qui prouve que les premiers luthiers prenaient 
peu de soin pour régler les épaisseurs, de telle sorte qu'il 
restait bien assez de bois pour permettre à la table de résister 
sans le secours de la barre. 

Voici donc la vièle primitive : une caisse harmonique 
arrondie en haut et en bas, déprimée dans la région moyenne, 
un fond probablement voûté, une table d'harmonie avec des 
ouvertures rondes ou en forme de C, des éclisses, un man- 
che souvent fort court, au point de paraître faire corps avec 
la caisse, un chevalet, un cordier et, sans aucun doute, une 
âme. Tel est l'instrument que nous allons voir arriver, petit à 
petit, à la forme parfaite. 
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Il est bien difficile de dire comment était fait le cheviller 
des premières vièles. Certaines figures nous montrent Tex- 
trémité du manche renversée en arrière, comme dans la 
guitare, mais sans indication de chevilles. Parfois cette extré- 
mité est en forme de rectangle ou de triangle, souvent elle est 
en forme de trèfle ; d'autres fois la figure en est circulaire, on 
y voit comme une sorte de petite roue découpée qui a fait 
croire à une partie mobile servant à tendre les cordes; mais 
nous croyons que cette dernière disposition est pure fantaisie 
de la part du dessinateur. En rapprochant les diverses figures 
que nous avons pu consulter, nous sommes arrivé' à penser 
que la tête du manche, ou cheviller, devait être percée, de 
part en part, d'une petite ouverture en face de l'attache de 
chaque corde; les chevilles traversaient ces ouvertures à 
angle droit, étant placées par côté comme dans les instruments 
modernes. Nous indiquons cette disposition par un ponctué 
dans la figure troisième de la planche I. Elle nous paraît 
assez probable, car elle nous conduit naturellement au chevil- 
ler des violes perfectionnées et du violon. Il suffît pour cela 
de limiter l'ouverture commune à l'attache de toutes les 
cordes, à une certaine profondeur, en laissant une petite épais- 
seur au fond, et de terminer le haut par un sujet décoratif, 
tête de fantaisie, volute ou ornement quelconque. 

Aux XIV*, XV* et XVI* siècles, la construction des vièles fit 
de grands progrès. Le nom de vièle est remplacé par celui 
de viole ; de même que, pour le genre rebec^ on créa des 
familles complètes de violes, composées du dessus ou violette^ 
de ValtOj du ténor ^ de la basse ^ de la contrebasse ou vioîone^ 



-^ 20 -T- 



II y avait des violes de bras, des violes de jambes; les dimen- 
sions intermédiaires se jouaient sur le genou, enfin la contre- 
basse se jouait à terre. 
La trompette "^ propos de contrebasse, il convient de parler d'un instru- 

marine. ment primitif, assez curieux, dont paraissent s'être servis de 
préférence les musiciens des rues, et qui est connu sous le nom 
de trompette marine. Il consistait en une longue caisse de 
bois à section triangulaire, ayant jusqu'à deux mètres de 
hauteur. La largeur en bas était d'environ vingt centimètres, 
se réduisant à cinq en haut, pour former le manche. Dessus 
était une corde unique, tendue du haut en bas. La corde 
reposait sur un chevalet offrant cette particularité, que F un 
des pieds portait à peine sur la table et frappait sur une 
plaque de verre fixée à cette dernière, quand on venait à faire 
vibrer la corde; il en résultait un ronflement plus assourdis- 
sant qu'harmonieux. On agissait à l'aide du pouce de la main 
gauche pour régler l'intonation, tandis que la main droite 
dirigeait Parchet. 

Le nombre des cordes des vièles ou violes^ limité d'abord 
à trois, devint successivement de quatre, cinq et six. L'accord 
variait suivant les pays, était plus haut en Italie qu^en 
Allemagne, et se faisait par successions de quartes et de 
tierces. 

Au commencement du xvi« siècle, on acquiert la certitude 
que les échancrures ont remplacé, dans la région moyenne, 
la courbe adoucie des éclisses; les tasseaux des angles exis- 
tent, bien qu'on ne les rencontre pas toujours; la barre 
d'harmonie est introduite, la table et le fond sont voûtés, les 
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filets ornent les bords. Les ouvertures ont souvent encore 
la forme de C, mais elles affectent aussi d'autres figures, 
et dans le nombre on rencontre des ff semblables à ceux du 
violon. Les touches sont divisées en cases par le moyen de 
frettes formées de cordes en boyaux, afin de rendre les sons 
fixes et de suppléer ainsi à Tinhabileté des exécutants ^. 

On peut dire qu'à cette époque le violon est bien près l^ s\Q\oxi, 

m 

d'être créé; il suffit désormais, pour arriver à sa forme défini- 
tive, de régler les dimensions et les contours, de supprimer 
le mouvement concave de l'éclisse du haut, pour la raccorder 
à angle droit avec le pied du manche, de remplacer T angle 
aigu aux encoignures par une petite partie tronquée, d'adop- 
ter comme invariable cette forme si remarquable des ouver- 
tures qui va permettre au son de s'élancer clair et vibrant, 
de limiter le nombre des cordes à quatre, accordées par 
quintes, de rétrécir le manche en conséquence, de le débar- 
rasser de l'entrave des cases, enfin de terminer le cheviller 
par cette gracieuse volute remplaçant avec avantage les trèfles 
♦ou les têtes allégoriques, qui ornent le haut des manches des 
violes du moyen âge. 

On ne saie exactement à quelle époque eut lieu cette 
transformation; on a prétendu qu'elle était d'origine fran- 
çaise, parce que le compositeur Monteverde, dans la descrip- 
tion qu'il a donnée de son orchestre pour la première repré- 
:sentation de son opéra Orphéo^ qui eut lieu en 1607 à Mantoue, 
f)arle de deux petits violons à la Française « due piccoli 

i. Voyez note II. 



Lui alla Francese t. Mais ceue opinion est erronée; dès 
in du XV' siècle et au commencement du xvi' la con- 
ction des violes était passée en Italie, ei c'est là que furent 

tous les perfectionnements. Plusieurs noms de luthiers 
;ns de cette époque sont parvenus jusqu'à nous, sans 

nous ayons de noms français à leur opposer; il est donc 
; de douce que le violon, dans sa forme définitive, a été 

en Italie. 

Quoi qu'il en soit, en l'année 1550, on trouve dans la 
[ue des preuves irrécusables de l'existence du violon ; son 
incion date donc de la première moitié du xvi" siècle. Le 
: ancien spécimen que l'on possède est un violon de Gas- 
1 de Salo, qui travaillait à Brescia entre 1560 et i6ioj ce 
arquable instrument porte la date de 1566. 
La création de l'alto et du violoncelle suivit de près celle 
■iolon; mais l'usage ne s'en répandit que bien lentement, à 
le de la résistance opposée par les exécutants, laquelle 
ait d'autre cause que leur inhabileté. Enfin, vers la moitié 
Kviii' siècle, la famille des violes, complètement battue, 
>araisEait des orchestres et s'en allait prendre place dans 
cabinets de curiosités *. 

Résumons-nous donc : le crouth, instrument des bardes 
s, a probablement été inventé dès les premiers siècles 
loire ère, et peut, avec quelque vraisemblance, être attrt- 
aux Gaulois. 
Le crouth a donnélieu aux vîèles à archet ou premières violes. 

, Voyez note III. 
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La rubèbe ou rebelle, plus tard rebec, est un instrument 
d'origine orientale qui n'a aucun rapport avec les violes. 

Le violon est né des violes par leurs perfectionnements 
successifs. 

Sa création est due à Tltalie dans la première moitié du 
XVI® siècle. 

Il est naturel de terminer ce résumé par quelques mots 
sur les luthiers les plus célèbres, dont les beaux et bons ins- 
truments contribuent si puissamment au charme de nos con- 
certs, en même temps qu'ils sont demeurés si estimés des 
artistes et des amateurs de nos jours. 

Avant Gaspard de Salo, dont nous avons parlé, avaient Les luthiers 
travaillé à Brescia et à Mantoue quelques artistes dont les 
noms sont parvenus jusqu'à nous. Le plus célèbre est Duif- 
foprugcar que Ton dit avoir été le maître de Gaspard de 
Salo et que François P^, grand amateur de musique et ami 
des artistes, attacha à son service. Mais les instruments de 
ces premiers maîtres, dont quelques-uns sont admirables par 
le fini du travail et sont cotés à des prix fabuleux comme cu- 
riosités, appartiennent, à proprement parler, à la famille des 
violes.- 

Magini (Jean-Paul), qui travailla à Brescia entre 1590 et 
1640, fut rélève et le contemporain de Gaspard de Salo. On 
possède de ce maître des violons excellents, entre autres celui 
que jouait le violoniste Charles de Bériot, des altos et quelques 
violoncelles. 

En même temps que celle de Brescia se fondait l'école 
de Crémone, qui est plus particulièrement demeurée comme 
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le terrain classique de la lutherie. Le maître le plus ancien 
est André Amati, chef de la famille. On n'est pas bien fixé 
sur la date de sa naissance, qui doit avoir eu lieu vers 1520. 
ni sur celle de sa mort; on sait seulement qu'il appartenait à 
une famille notable et distinguée. Il travailla dans la seconde 
moitié du xvi« siècle, après avoir, suppose-t-on, fait son 
apprentissage à Brescia. 

Après André vinrent ses fils Gérôme et Antoine, nés aux 
environs de 1550 et morts entre 1635 et 1640; enfin, Nicolas, 
fils de Gérôme, né en 1596 et mort en 1684, porta l'art de 
la lutherie à un degré que l'on peut considérer comme bien 
voisin de la perfection. Les instruments des Amati sont, en 
général, voûtés, d'un patron un peu long relativement à la 
largeur ; mais les proportions en sont excellentes. Le timbre 
est expressif et rempli de charme ; ils conviennent particu- 
lièrement pour la musique de chambre et pour accompagner 
la voix. On leur a reproché leurs qualités trop douces, mais 
est-ce bien un défaut et n'est-ce point là une conséquence de 
ce goût trop prononcé que l'on a de nos jours pour les effets 
éclatants ? 

Stradivarius (Antoine), né à Crémone en 1644 et mort en 
1737, fut rélève et d'abord l'imitateur de Nicolas Amati. C'est, 
de tous les luthiers, celui dont le nom est le plus connu et le 
plus populaire. Jusqu'en 1700, ses violons ressemblent à ceux 
de Nicolas Amati; on leur donne le nom de Stradivarius -Ama- 
lises. A partir de cette époque, il change sa manière : le 
patron est plus large, les voûtes moins hautes ; enfin il fixe 
ces proportions qui devaient donner à l'instrument toute la 
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sonorité dont il est susceptible. La vie de Stradivarius est un 
modèle d'ordre et de labeur; il travailla jusqu^à quatre-vingt- 
douze ans et ne cessa que quand la vue vint à lui faire défaut. 
Le nombre de violons qu'il construisit est énorme ; malheu- 
reusement il n'en reste aujourd'hui qu'un nombre relativement 
peu considérable. Il fit aussi beaucoup de violoncelles, parmi 
lesquels l'admirable instrument de Franchomme, et un petit 
nombre d'altos excellents. 

A côté du nom de ce grand artiste, celui de Guarnerius 
(Joseph) brille d'un pareil éclat. Il fut l'élève de Stradivarius, 
mais il se fit aussi une manière à lui, rappelant jusqu'à un • 
certain point celle des Amati. Son génie fut original et fécond; 
■car il varia souvent ses patrons et l'on a de lui les plus parfaits 
instruments peut-être qui existent. Paganini jouait un Guar- 
nerius. Il travailla à Crémone entre 1725 et 1745. 

Tels sont les noms les plus fameux. A l'école de ces maîtres 
se formèrent un grand nombre d'élèves qui se fixèrent, soit à 
Crémone, soit dans diverses autres villes de l'Italie. Ils ont 
laissé une quantité d'instruments, aujourd'hui fort recherchés, 
et dont beaucoup ne le cèdent en rien, comme qualité et beauté, 
AUX Amati, aux Stradivarius et aux Guarnerius. 
Parmi ces arristes, citons : 

Guarnerius (André) (Crémone, 1650-1695), -chef de la 
famille et élève de Nicolas Amati. 

Ses fils : Joseph Guarnerius (Crémone, 1690 1730), cou- 
sin de Joseph-Antoine et Pierre Guarneri (Crémone et Man- 
xoue, 1690- 1725). 

Rugger (Brescia, 1680-1725); Santo Serafino (Venise, 
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D-i74S)> Carlo Bergonzi [Crémone, 1720-1750); Domi- 
is Montagnana (Crémone et Venise, 1700-1740) ; Alexan- 

Gagliano {Naples, 1695-1725J; Lorenzo Guadagnini 
imone, i6p5-i74c);GiuseppeTescore (Milan, 1690-1700). 
Nous ne pouvons parler de ces arcistes sans consacrer 
Iques lignes à Jacob Staîner, le chef et l'inspirateur de la 
erie du Tyrol et de l'Allemagne. Il naquit à Absam en 
1 et travailla entre 1644 et i66y. On a les raisons les 
sérieuses pour croire qu'il fit son apprentissage chez 
^las Amaci; dans tous les cas, il est certain qu'il eut 
relations avec les maîtres italiens et qu'il vint à Crémone, 
noins pour s'y perfectionner. Ses instruments sont remar- 
ales par l'élévation de leurs voûtes, ce qui ne les empêche 
d'être excellents et de se distinguer même par des qualités 
ables et poétiques, qui ont rendu ce maître justement 
)re. Plusieurs de ses violons portent au haut du manche, 
eu de volute, une tête de lion fort joliment sculptée. Stai- 

mourut fou en i68ji les uns disent qu'il avait perdu 
irit par amour, d'autres prétendent que ce fut à cause du 
;rin qu'il éprouva d'avoir vendu ses violons trop bon 
;hé! 

\insi que nous l'avons dit, dés la fin du xv" siècle l'art de 
therie s'était concentré tout entier en Italie ; il est possible 
quelques rares luthiers aient travaillé en France dans la 
lière moitié du xvi" siècle, mais on n'a sur leur enistence, 

que sur leurs productions, aucune indication bien précise. 
■ trouver l'origine certaine de notre lutherie, il faut 
mter à l'année i;66, époque à laquelle Chartes IX fit à 



André Amaci une commande importance d'instruments à cordes, 
parmi lesquels un certain nombre de violons. M. Galay nous 
apprend, dans les noies dont il a fait suivre la nouvelle édition 
du curieux livre de Tabbé Sibire, que ces instruments n'étaient 
poijic terminés, quand André vint à Paris, et qu'il se fit aider, 
pour les achever, par un luthier français, Nicolas Renault ^- 

Ce dernier remplaça Nicolas Amaci comme luthier du 
roi; au nombre de ses successeurs il convient de citer Jean 
et Nicolas Médard, puis Claude Pierray, qui a souvent copié 
Nicolas Amati et a laissé des instruments distingués. L'un 
de ses élèves, Louis Guersan, voulue s'éloigner de la tradi- 
tion ; il composa son vernis à l'espric-de-vin sans douce pour 
aller plus vice; plusieurs l'ont imicé et n'ont, pour cette rai- 
son, laissé que des produits de peu de valeur. 

Les principaux luthiers de cette ancienne école française 
sont, avec ceux que nous venons de citer : François Médard, 
Jacques Bocquay, Nicolas Bertrand et Vaillot, qui ont tra- 
vaillé dans la première moitié du xviir siècle, ainsi que 
Claude Pierray; puis Benoist Fleury, Castagnery, Ouvrard 
et Salomon dont les instruments datent de la seconde moitié 
du même siècle. 

Ces artistes, surtout les plus anciens, lesquels ont apporté 
dans leurs œuvres plus de soin et de conscience que beaucoup 
de leurs successeurs, nous ont laissé bon nombre de pièces 
intéressantes. Ces instruments sont sans doute inférieurs à 



I. J. Galay, les Luthiers italiens aux xvii^ et zviii<^ siècles. (Acadé- 
mie de8 Bibliophiles, i36ç,) 
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ceux de l'école italienne ; mais ils méritent, selon nous, d'être 
traités avec plus de coLisidération que certains ne l'ont fait et 
il est des Pierray, des Médard, des Bocquay, imités le plus 
souvent des Amiti avec une certaine exagération des cour- 
bures, qui sont loin d'être à dédaigner. 

Nicolas Lupoi et Picq, cous les deux contemporains, ont 
travaillé d'après Stradivarius ; ils ont fait de bons instruments 
cotés aujourd'hui à un prix relativement élevé. Nicolas Lupoi 
était né à Stuttgart; il vint se fixer en France, d'abord à 
Orléans, puis à Paris ea. 1798; il eut pour gendre et succes- 
seur Charles-François Gand, chef de la famille. 

L'art de la lutherie fut aussi cultivé dans les Flandres 
'■ dès la moitié du xvi° siècle; là aussi, comme en France, 
comme en Allemagne, il est hors de doute que les premiers 
luthiers puisèrent leurs modèles à Crémone. Schnœck, Roi- 
tenbrouck, qui travaillèrent à Bruxelles de 1700 à 1730, ont 
imité les Amati; Ambroise Décembre, luthier à Tournay, 
entre 1700 et 1735, était élève de Stradivarius. 

De tout ce qui précède il est permis de tirer une conclu- 
sion assurément intéressante, à savoir qu'il n'existe en réalité 
qu'une seule école mère, à laquelle se sont rattachés plus ou 
moins directement les divers artistes dont les produits jouissent, 
à l'heure actuelle, d'une réputation méritée, l'école des Amati, 
née en même temps que celle de Brescia et probablement 
inspirée par elle. 

C'esi à cette source vivifiante que se sont inspirés 
tous les luthiers réellemeni dîgties de ce nom et c'est tou- 
jours là qu'il faut chercher si nous voulons créer des instru- 
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ments d'avenir et dignes de remplacer ces précieux crémôna.is, 
déjà si rares et destinés à disparaître dans un temps donné. 
Sans doute il est permis à la science moderne de chercher à 
pénétrer les causes, d'analyser les effets; mais celui qui ten- 
terait de sortir des principes, de bouleverser la forme, verrait 
son œuvre frappée d'impuissance, ainsi que l'expérience l'a 
maintes fois prouvé et ainsi que nous rétablirons dans le 
prochain chapitre en essayant de résumer les recherches et 
les tentatives qui ont été faites en vue de perfectionner les 
instruments à archet. 

Maintenant, pour clore ce rapide aperçu historique, citons 
les lignes suivantes du célèbre professeur Baillot, qui carac- 
térisent si bien la petite merveille à laquelle nous consacrons 
cette notice. 

ff Si l'on considère le violon — dit Baillot dans sa mé- 
thode du Conservatoire — sous le rapport de ses divers 
caractères et de ses effets, on trouve la richesse unie à la 
simplicité, la grandeur à la délicatesse, la force à la douceur 
il excite à la joie et sympathise avec la tristesse. Selon la ma- 
nière dont on sait l'interroger, sa réponse est vulgaire ou 
sublime; toute mélodie lui appartient, toute harmonie est de 
son domaine et le génie fait de lui son plus noble interprète; 
initié par de continuelles étreintes à tous les mystères du 
cœur, il respire, il palpite avec lui. Son timbre est une se- 
conde voix humaine qui, par sa position et l'étendue de son 
diapason, semble destinée à servir de notes supplémentaires à 
la voix naturelle. Ce timbre est en même temps si varié qu'on 
peut lui donner le caractère champêtre du hautbois, la dou- 
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ceur pénétrante de la flûte, le son noble et touchant du cor, 
Téclat belliqueux de la trompette, le vague fantastique de 
rharmonica, les vibrations successives de la harpe, les vibra- 
tions simultanées du piano, enfin la gravité harmonieuse de 
Torgue. Ses quatre cordes suffisent à tant de prestige; elles 
donnent plus de quatre octaves et demie, du grave à Taigu. 
Moteur de cette lyre des temps modernes, l'archet vient l'a- 
nimer d*un souffle divin et produit ces merveilles en servant 
de véhicule à toutes les afiections de Tâme et à tous les élans 
de ^imagination. » 
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^^«f» ous croyons utile, pour iniiier le lecteur qui ne le 
M^!Nm ^^"" point déjà, de décrire sommairement les diffé- 

et d'indiquer comment elles sont jonctioniiées les unes aux 
autres. 

La planche ci-aprés indique : Iz. figure première, un violon 
vu en dessous et dont on aurait enlevé le fond; la figure 
deuxième, l'instrumenc tranché par le milieu dans le sens, de 
la longueur; et li figure troisième, l'instrument tranché en 
travers un peu en arriére du chevalet. 
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La table du dessus esc une phncheite légère de bois de 
lin découpée suivant la forme ouïe patron que l'on a adopté, 
surface n'est pas plane, mais voûcée plus ou moins selon 
résultat que l'on veut obtenir. Deux ouvertures ou jO^ servent 
nettre l'intérieur de la caisse enrapportavecVair extérieur, 
épaisseur de la table est, dans la région du milieu, d'environ 
; ligne et demie et va ensuite en décroissant jusqu'aux 
rds. Le dessous, ou fond, est en bois d'érable. Il est de la 
me forme que la table, voûté comme elle, quelquefois 
vant des courbures un peu différentes. Son épaisseur au 
lieu est en général de deux lignes et va ensuite en décrois- 
it. Le fond n'a point d'ouvertures. La table et le fond sont 
mis par une ceinture formés de bandelettes minces en bois 
rable ou édisses. A là jonction, les éclisses sont renforcées 
érieurement par une seconde petite bandelette étroite por- 
t le nom de conire-écîisse et qui suit tout le contour aussi 
n de la table que du fond. 

A l'extrémité du haut et à l'extrémité du bas se trouvent, 
intérieur, des tasseaux^ lesquels servent à fixer le pied du 
nche et l'attache des cordes. Les éclisses sont collées à ces 
seaux auxquels se trouvent également fixés, de part et d'autre, 
table et le fond. 11 existe aussi quatre de ces tasseaux aux 
itre encoignures qui limitent les échancrures du milieu. Ces 
niers ont pour but de donner à l'ensemble toute la solidité 
jrable en même temps qu'ils servent à assembler les éclisses, 
quelles sont formées de fragments se faisant suite les uns aux 
Tes. — Les tasseaux et les contre-écUsses sont généralement 
sapin ou en saule. Pour consolider la table et lui permettre 
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de résister sous la pression des cordes, on fixe à l'intérieur une 
vergette de sapin, passant sous le pied gauche du chevalet et 
suivant parallèlement en longueur la, ligne d'axe sur les trois 
quarts environ de la longueur totale et de manière à s'arrêter 
à distance égale des deux bouts; c'est ce. qu'on appelle ia 
barre. Son épaisseur est de deux lignes et sa hauteur, qui est 
au milieu de quatre lignes et demie, va en diminuant de ma- 
nière à se terminer à O aux deux extrémités, La table est 
mise en rapport avec le fond par un petit morceau de bois de 
sapin cylindrique dont les deux extrémités sont taillées de 
façon à s'appliquer exactement sur la surface intérieure de 
Tun et de l'autre. Cette pièce est simplement posée entre les 
deux tables en forçant un peu de façon à se maintenir d'elle- 
même ; sa place est à une très petite distance en arrière du 
pied droit du chevalet. On appelle âme cette légère colonne 
de l'édifice, parce que sans elle Tinstrument naurait qu'un son 
grêle et sans puissance ; son rôle est aussi d'empêcher la table de 
s'enfoncer. Au tasseau du haut est fixé le manche, dont l'extré- 
mité supérieure est creusée pour recevoir les chevilles auxquelles 
s'attachent les cordes. Ce manche se termine par une gracieuse 
volute, — Il reçoit la touche en ébène sur laquelle se pro- 
mènent les doigts. En haut, une petite proéminence ou sillet 
maintient les cordes à une faible hauteur au-dessus de la 
louche. 

Le tasseau du bas reçoit un bouton correspondant à la 

moitié de la hauteur de Téclisse, Le cordier, pièce spéciale 

-en bois d'ébène, s'y attache pour recevoir les cordes à la 

partie inférieure. Ces dernières sont mises en communication 
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la table et maintenues à la hauteur voulue, au-dessus de 
uche, par une petite pièce en érable finement découiiée, 
ivalet, dont les pieds doivent reposer, de part et d'autre 
ixe, à égale distance et sur la ligne des petites échan- 
s ou cmnj marqués sur les ff. 

a table et le fond sont creusés en plein bois à l'aide de U 
e. On peut les faire d'une seule pièce, ou de deux pièces 
posées, obtenues en dédoublant le même morceau. 
,es éclisses et les contre-éclisses sont courbées au feu. 
A réunion des différentes parties se fait à la colle de Co- 
■. Tout autour de la table et du fond, à une faible dis- 
du bord, est pratiquée une étroite rainure servant à 
ster un filet formé d'une partie centrale en bois, ayant sa 
ur naturelle, et de deux parties extérieures en bois teint 
)ir. Enfin la caisse harmonique ainsi que la céte et le 
du manche sont recouverts d'un vernis dont la bonne 
losiiion contribue beaucoup à la qualité et à la beauté de 
rumen t. 

''oici, pour terminer cette description, les dimensions 
Laires des instruments à archet. 

,e violon a de 35 à 36 centimètres de longueur, mesurés 
;térieur et du haut en bas de la table. — La plus grande 
ur est de 21 centimètres, la plus petite de 11 centimètres, 
geur du haut un peu moins de 17 centimètres, ~- La plus 
le épaisseur, prise d'extérieur à extérieur des tables, est 
peu plus de 6 centimètres. — La hauteur des éclisses 
id de l'élévation des voîktes. — Elle est moyennement de 
lilUmétres en bas et de 30 millimètres et demi en haut. 
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L'alto a, dans ses dimensions, environ un sepdétne de plus 
que le violon; il y en a, du reste, de dimensions fort variables. 
Les tables du violoncelle ont dans leurs dimensions au moins 
le double de celles du violon. La longueur la plus favorable 
est de 'j6 centimètres ; les éclisses ont, en bas, de 1 1 centimètres 
et demi à 12 centimètres de hauteur et diminuent en allant 
vers le haut de 5 millimètres environ. Il en est comme des 
altos, les proportions varient sensiblement. 

La contrebasse est un peu moins du double du violon- 
celle, les dimensions en sont variables. 

L'accord du violon est, en montant, sol^ ré^ la^ mi; le la 
correspondant au diapason normal. L'alto s'accorde une 
quinte plus bas, le violoncelle une octave au-dessous de 
l'alto. La contrebasse à quatre cordes, la seule qui serve 
à l'enseignement, est accordée par succession de quartes, soit 
sol^ ré y la^ mi^ en descendant; c'est l'inverse du violon ; le sol 
aigu correspond au sol grave du violoncelle. On a fait long- 
temps usage et on se sert encore de la contrebasse à trois 
cordes; Paccord est variable, sol^ ré^ sol^ pour ceux qui jouent 
la contrebasse à quatre cordes; la^ ré^ j-o/^pour ceux qui jouent 
le violoncelle ; enfin l'accord italien, école de Bottesini, est la^ 
ré^ la. Tous ces accords sont pris en descendant. La corde 
basse du violon, les deux cordes graves de l'alto, du violon- 
celle et de la contrebasse à quatre cordes sont recouvertes 
d'un fil métallique enroulé, formé d'un alliage sonore. 

Voici donc les instruments à archet dans toute la simpli- 
cité de leur structure ; mais il a fallu des siècles d'essais et de 
tâtonnements pour arriver à cette création si parfaite et qui, 
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toute apparence, accompagnera l'humanicé à travers les 
sans qu'il y «oit fait de notables changements, Cepen- 
bien des chercheurs considérant, d'une part, combien 
levé le prix d'un hon instrument, désirant aussi parer 
: cercaine sécheresse dans l'émission, à laquelle il faut 
: talent sache suppléer, voulant enfin découvrir des lois 
nés qui permissent d'opérer à coup sûr, se sont livrés 
ette matière à des études qui, disons-le de suite, n'ont 
ue de mettre en lumière sans cesse davantage l'ejtcel- 
de ce qui existe. Aucune des formes, aucune des corn- 
ons nouvelles n'ont pu soutenir la comparaison même 

un temps; de telle sorte que, parmi ces recherches, 
-là seules peuvent-êire considérées comme ayant une uti- 
pratique, qui ont pour point de départ l'œuvre des 
ns luthiers. 

est, dans tous les cas, fort intéressant de parcourir ces 
ux; nous allons donc procéder à cet examen en suivant 
it que possible l'ordre ciironologique. 
a première pièce intéressante que l'on rencontre est un 
aire de Maupertuis classé dans le recueil de l'Académie 
:iences de Paris à la date de 1724 sous ce titre : Mémoire 
a forme des insiruments de musique. En ce qui con- 
: les instruments à archet, l'auteur conclut que l'existence 
?res longues et de fibres courtes, déterminées soit par la 
e arrondie, soit par les échancrures des tables et même 
es ouvertures du dessus, est une circonstance favorable 

la sonorité. En effet, chaque note, du grave à l'aigu, 
'e ainsi des unissons dans ces fibres, d'où la cause du 



— 41 — 

renforcement. Cette doctrine a été combattue par M. Savart; 
cependant plusieuFS physiciens lui accordent une certaine 
valeur et nous démontrerons, quand le temps sera venu, que 
JMaupertuis s'était rendu compte d'un phénomène incontesta- 
Mement vrai. Mais il s'en faut de beaucoup qu'il y ait là de 
quoi constituer une théorie complète, laquelle doit compren- 
dre bien d'autres éléments autrement complexes. 

Jusque vers la fin du siècle, nous ne trouvons plus aucun 
document qui mérite d'être cité, à peine quelques mots dans 
l'Encyclopédie sur la manière d'assembler les pièces d'un 
violon. 

Nous arrivons ainsi à Tannée 1786 ; mais à cette date Bagateiu. 
apparaît un document important et cependant fort peu connu, 
bien qu'il soir, à notre avis, le plus pratique, le plus utile 
touchant Tart du luthier ; c'est un mémoire publié à Padoue 
et dû à un luthier de cette ville, Antonio Bagatella. Cet 
artiste n'est point célèbre comme les Amati, comme Stradiva- 
rius ou Guarnerius; cependant on lui doit, ce qui est un 
titre des plus honorables, d'avoir fixé les procédés graphi- 
ques qui doivent présider à la construction de tout instru- 
ment régulier. C'est après avoir, pendant de longues années, 
ainsi qu'il le dit lui-même, étudié les dimensions des Amati, 
qu'il parvint à fixer la loi de leurs contours en même temps 
que les dimensions de toutes leurs parties. Ayant trouvé 
la solution de ce qu'il cherchait, il présenta le résultat de ses 
travaux à l'Académie des sciences, lettres et arts de Padoiie, 
en un mémoire qui fut couronné par cette académie, après 
une série d'expériences, qui furent conduites avec autant 
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de soin- que d'intelligence, pendant le cours d'une année 
entière. 

Voici le résumé de la méthode de Bagatella publiée avec 
cette épigraphe : Aures te Jidibus juvet ohîectare canons. L'au- 
teur se préoccupe d'abord du contour intérieur de la caisse 
harmonique. Pour le déterminer, il prend la longueur de l'ins- 
trument correspondant au grand axe, et de dedans en dedans 
des éclisses à l'endroit où ces dernières sont fixées aux 
tasseaux du haut et du bas. Il divise cette longueur, ou ce 
module, en '^2 parties égales ; la division est faite à partir du 
haut, ou point X, de telle sorte que le point 72 correspond 
à l'extrémité inférieure de la ligne, là où s'attache le cordier. 

Il trace alors quatre perpendiculaires, traversant de part 
et d'autre, la première par le point 20, la deuxième par le 
point 25, la troisième par le point 43 et la quatrième par le 
point 48. Le haut de l'instrument se trouve compris entre 
l'origine, ou point X, et"* la perpendiculaire 20; la partie 
moyenne, ou région des échancrures, entre les perpendicu- 
laires 25 et 43, la partie du bas entre les perpendiculaires 48 
et le point y 2, Enfin les lignes de raccordement correspon- 
dant aux "quatre tasseaux des angles, pour réunir les trois 
parties ensemble, viennent se placer entre les lignes 20 et 25, 
43 et 48. 

L'auteur de la méthode trace trois autres perpendiculaires, 
l'une passant au point 14, l'autre au point 33, la dernière au 
point 57 ; ce sont sur ces lignes que se trouvent tous les cen- 
tres des arcs de cercle composant le contour latéral de l'instru- 
ment. Je dis contour latéral; en effet, le haut et le bas, sur une 
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petite étendue, sont bien aussi limités par des arcs de cercle, 
mais qui ont leurs centres sur la ligne d'axe, autre part que 
sur les transversales ci-dessus indiquées. 

Voici maintenant comment se tracent les trois parties du 
contour, le hautj le milieu et le bas. 

Prenant le point 24 comme centre, on décrit un arc pas- 
sant par l'origine X, on ouvre alors le compas de neuf par- 
ties ou neuf soixante douzièmes du diamètre, et, plaçant l'une 
des pointes au point X, on coupe l'arc susdit et on marque 
l'intersection de part et d'autre. Venant ensuite à la transver- 
sale 14, on marque sur cette ligne deux points de chaque côté 
de l'axe, distants de ce dernier de deux parties. Ce sont deux 
nouveaux centres, qui, avec une ouverture égale à leur dis- 
tance aux extrémités du petit arc ci-dessus décrit, permettent 
de terminer le contour supérieur, lequel sera limité à la trans- 
versale 20. Pour avoir la partie du milieu ^ on marque sur la 
transversale 33 deux points distants de 10 parties 1/2 ; puis à 
partir de ces points avec un intervalle de 15 parties, on 
marque deux autres points, toujours sur la même ligne 33; 
ce sont les centres des courbes déterminant les échancrures de 
la partie moyenne, lesquelles sont décrites avec un rayon de 
15 parties et se limitent aux transversales 25 et 43. 

La partie du bas se détermine, comme on a fait pour le Partie du bas. 
haut. L'arc passant au point y 2 a son centre au point 40, on 
prend 9 parties, comme ci-dessus, de chaque côté et on 
marque les extrémités. Enfin on va à la transversale 57 et on 
prend deux points de part et d'autre à 6 parties de Taxe. Ce 
sont deux centres qui, avec une ouverture égale à la distance 
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de ces points aux extrémités de Tare inférieur, permettent de 
décrire une nouvelle portion du contour jusqu'à l'intersec- 
tion avec la transversale 57. Pour avoir le complément il faut 
rétrograder, sur la même ligne, de trois parties et marquer 
deux points, disiants par conséquent de l'ase de trois parties. 
Avec ces derniers points comme centres et avec une ouverture 
égale à leur distanceà l'intersection des arcs précédents avec la 
transversale 57, on achève de tracer le contour de la partie in- 
férieure, lequel se trouve limité à la transversale 48. Bagatella 
nous donne aussi un autre tracé obtenu en variant les centres 
et qu'il dit réussir aussi bien. — Nous ne nous y arrêterons pas, 
n'ayant besoin pour ce qui suivra que de bien établir la manière 
d'opérer et de dégager le principe de la méthode. La même 
subdivision du grand diamètre en 72 parties permet aussi à l'au- 
teur de déterminer la hauteur des voûtes, les dimensions et 
emplacements des différentes parties de la caisse harmonique. 

La hauteur de la table et du fond, prise du dessous fixé 
aux éclisses au sommet de la voiàte, est de 4 parties. Li 
courbure en long, suivant le milieu, est un arc de cercle dé- 
crit avec un rayon de 216 parties. 

La plus grande épaisseur du fond, dans la région du milieu, 
est d'une partie. Cette épaisseur est exactement maintenue 
sur toute la surface d'un cercle ayant le point 42 comme centre 
et 4 parties pour rayon. Cette épaisseur diminue ensuite uni- 
formément pour se réduire à une demi-partie à la circonfé- 
rence d'un cercle ayant le même centre et 12 parties comme 
rayon. Tout !e reste du fond est réglé à cette même épais- 
seur d'une demi -par lie. 
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La plus forte épaisseur de la table ou couvercle esc des 
deux tiers d*une partie, sur toute la surface d'un cercle ayant 
le point 40 pour centre et trois parties de rayon ; cette épais- 
seur va ensuite en diminuant et se réduit à une demi-partie à 
la circonférence d'un cercle passant au cran des //. Tout le 
surplus est réglé, comme le fond, à une moitié de partie. 

La hauteur des éclisses en bas est de 6 parties 1/4 et 
de 6 parties en haut. La hauteur totale des ff est de 1 5 parr 
ties; la distance transversale, au milieu, également de 15 parr 
ties. Les entailles correspondent au point 40 pour déterminer 
la place du chevalet. Enfin tout est prévu, la position de la 
barre, de Tâme, la dimension des tasseaux, du manche, du 
chevalet, etc. Nous n'entrerons pas dans tous ces détails, 
ce qui nous conduirait à la reproduction entière d'un mémoire 
assez long. Citons cependant encore une observation curieuse 
et que nous croyons peu connue. Bagatella distingue deux 
qualités de sons, Tune qu'il qualifie de voix humaine^ l'autre 
de wix argentine ou àH orchestre. L'une ou l'autre dépend, 
suivant lui, des épaisseurs de la table. La première sera 
obtenue avec les épaisseurs du fond et du couvercle indiquées 
ci-dessus ; tandis que la seconde résultera d'une table ou cou- 
vercle d'une épaisseur partout uniforme et exactement égale 
à la moitié d'une partie. Le fond est le même pour Tune 
et l'autre qualité. 

On voit, par ce résumé, que Bagatella ne s'est pas pré- 
occupé de rechercher les causes de la production et du ren- 
forcement du son dans les instruments à archet. Sans doute il 
eût pu, sur ce point, émettre des hypothèses plus ou moins 
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probables; comme l'ont fait et le feront saris doute encore bon 
nombre de ses successeurs. Ouvrier et praticien, il s*est appli- 
qué à fixer des règles empiriques utiles pour son art et nous 
devons dire, à sa louange, qu'il ne pouvait les déterminer 
d^une façon à la fois plus ingénieuse et plus pratique. 

Est-ce à dire que Ton ne puisse faire un bon instrument 
sans l'emploi rigoureux de cette formule ? Evidemment non 
et l'on pourra — ce qui est un des caractères remarquables de 
la méthode — en varier l'application d'une façon presque 
indéfinie. Bagatella nous donne lui-même un autre contour; 
on pourra, en cherchant d'autres centres, toujours au moyen 
de ce même module divisé en 72 parties, en adopter beaucoup 
d'autres. De même pour l'élévation et pour la courbure des 
voûtes ; il suffira d'arriver, pour chaque patron, à cette har- 
monie des proportions et de l'ensemble qui assurent à la fois 
la beauté et la qualité. 

Règles applicables La loi des contours indiquée par Bagatella nous a sug- 
aux contours g^^.^ Tidéc dc rechercher si Stainer, Antoine Stradivarius 

différents anteurs. et Joscph Guamerius, qui tous trois se sont inspirés des 

Amati, n'auraient point opéré d'une façon analogue. 

Ayant pu, grâce à l'obligeance de M. Chardon, nous pro- 
curer des modèles très purs de ces maîtres, nous les avons 
décomposés et voici le résultat auquel nous sommes arrivé, 
comparativement au tracé type que nous venons de décrire. 

On découvre que, dans les uns et les autres, les courbures 
peuvent être ramenées à des arcs de cercle; mais les contours 
diffèrent entre eux et ne sont point davantage semblables à 
ceux des Amati. Voici comment l'on peut fixer ces différences : 
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i« Siainer, — Le petit arc du haut est décrit du 
point 27 au lieu du point 24; il a 10 parties d'amplitude de 
part et d'autre. Les centres du surplus du contour supérieur 
sont sur la même ligne, passant au point 14; une première 
partie est obtenue — jusqu'à l'intersection avec la transver- 
sale — en prenant deux centres, à deux degrés de distance de 
part et d'autre; pour avoir le complément, on rétrograde d'un 
degré vers Taxe; enfin le tracé se limite à la transversale 21^ 

Les centres de courbure des échancrures sont sur la per- 
pendiculaire 32 qui se trouve coupée à lo parties de l'un 
et l'autre côté. Le rayon est de 19 parties. Le tracé est limité 
entre les lignes 26 et 41. 

Le petit arc inférieur est décrit, comme celui du haut, du 
point. 27, il a II parties d'amplitude d'un côté et d'autre. 
Pour le surplus, les centres sont sur la transversale 57; 
jusqu'à l'intersection avec cette ligne il faut prendre le -centre 
à 6 parties de distance de l'axe, on termine en plaçant la 
pointe du compas au point 57, enfin on limite à la ligne 46.. 

Ainsi la partie- du haut est comprise entre l'origine et la. 
ligne 21, la partie du milieu entre les lignes 26 et 41, celle 
du bas entre la ligne 46 et le point 72. 

La hauteur des voûtes est de 4 parties, elles sont places- 
du milieu et s'élèvent rapidement à partir des bords. 

Les ^ n'ont que 14 parties de longueur, au lieu de 
15; Técartement est, comme pour les Amati, de 15 parties.. 

2° Stradivarius. — L'arc du haut est décrit du point 27. 
L'amplitude est de 9 parties de chaque côté, soit en tout 
.18 parties. Le reste du contour supérieur est limité, comme- 
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is Bagatella ,. à k transversale 20, et formé de deux 
s de cercle ayant leurs centres sur la transversale 13 ijz, 
-ois degrés de distance de part et d'autre au lieu de deux. 
Les centres de courbure des échancrures sont sur la trans- 
sale j2 au lieu de la transversale 33 et le rayon est de 
parties au lieu de 15. La largeur au point le plus resserré 
te de 21 parties. Les échancrures suivent la courbure de 
c, de la transversale 25 à la transversale 43. 
En bas, de part et d'autre du point 72, nous trouvons 
ore un arc de cercle, dont l'amplitude de part et d'autre 
de 12 parties 1/2, et qui est décrit du point 27, lequel se 
ive, par suite, centre commun aussi bien pour le haut 

pour le bas. Le reste du contour du bas est obtenu 
deux arcs dont les centres sont pris, à 6 parties de l'un 
'autre côté de l'axe sur la ligne 57. Ils s'arrêtent à la pa- 
èle 48. Ainsi donc, les trois parties qu'il nous est pos- 
e d'obtenir avec le compas s'étendent : 
Celle du haut, du point origine X à la transversale 2o. 
Celle du milieu, de la transversale 2; à la transversale43. 
Celle du bas, de la transversale 48 au point 72, 
La hauteur des voûtes n'est que de 3 parties au lieu de 4. 
Les yy n'ont que 14 parties de longueur, mais avec un 
rvalle de 1; parties. 
3" Guarnerius. — Le petit arc du haut est décrit du point 

il a 7 parties de chaque côté. Les centres des arcs lat.é- 
it sont pris sur la transversale ij au Heu de la transver- 

14. Nous avons d'abord deux arcs décrits de deux cen- 
. distants de 4 parties, de part et d'autre de l'axe, allant 



— b'5 -^ 

des extrémités du petit arc supérieur jusqu'à la transversale 
13 ; à partir de Tintersection, la courbure change et les centres 
rétrogradent de deux degrés. La partie du haut se limite à la 
transversale 20. 

Les arcs du milieu sont pris sur la transversale 32. Ils 
ont 15 degrés d'ouverture, la distance est de 22 degrés, la 
forme circulaire se maintient entre les transversales 25 et 41. 

L'arc du bas est décrit du point 2^^ il a 24 parties de dé- 
veloppement. Les parties latérales ont leurs centres sur la 
transversale 57; d'abord deux arcs, avec centres à 6 parties 
de distance, partant des extrémités de la partie inférieure et 
•allant rejoindre la transversale, puis deux autres en rétrogra- 
dant de 3 degrés et allant jusqu'à la transversale 47. La hau- 
teur des voûtes est sensiblement plus grande que chez Stradi- 
varius, les yy ont jusqu'à 17 parties de longueur. 

La comparaison de ces quatre modèles conduit aux obser- 
vations suivantes : 

Pour Stainer, Stradivarius et Guarnerius, le point 27 est 
centre commun aux arcs du haut et du bas; chez Bagatella les 
centres sont séparément fixés aux points 24 et 40- Les centres 
qui servent à décrire le contour latéral du haut sont pris sur 
une transversale passant au point 13, 13 1/2 ou 14; la façon 
de choisir ces centres, sur cette ligne, offre de légères variantes., 

En ce qui concerne la partie des échancrures, les centres 
sont pris sur la perpendiculaire 32 pour trois des patrons ; 
Bagatella seul la place sur la ligne 33. L'écartement, à l'en- 
droit le plus resserré, varie de 20 à 22 parties ; le rayon dô 
courbure de 15 à 21 de ces parties. 
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Les quatre tracés ont ce caractère commun que les centres 
U courbure latérale du bas sont tous pris sur la trans- 
sale Ç7. 

De tous, c'est le modèle de Stradivarius qui se rapproche 
plus de la forme circulaire dans la plus grande étendue 
isible, réalisant ainsi une donnée reconnue favorable pour 
iribration des plaques minces. 

Enfin, la hauteur des voûtes varie de j à ^ parties. C'est 
adivarius qui présente le moins d'élévation. 
L'écartement entre les ouvertures est toujours sensible- 
ni égal à 15 degrés, la hauteur desdites ouvertures est de 
ou 15 degrés, excepté pour Guarnerius, qui l'a considéra- 
ment augmentée et portée à 17 degrés. 
Ajoutons encore quelques réflexions. 
Les analogies que nous venons d'établir entre ces quatre 
:és, les subdivisions exactes sur lesquelles on tombe quand 
vient à se livrer au travail de décomposition, dont nous 
ions d'indiquer les principaux éléments, tous ces faiis, 
3ns-nous, nous ont affermi dans la conviction que les an- 
is maîtres ont opéré d'après des r^les fixes, s'étant bornés, 
cun en particulier, à y introduire quelques variantes. 
Nous pensons, comme Bagatella, que les Amaii furent de 
faits giomitrei ou se firent aider dans leurs travaux par 
Ique habile mathématicien. Nous disons plus : Stainer, 
adivarius, Guarnerius, qui furent leurs élèves, ont suivi 
mêmes principes, qui leur avaient été enseignés par leurs 

C'est pourquoi nous attachons une importance toute par- 
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ticulière à la méthode de Bagatella. Nous estimons qu'elle 
peut rendre à l'art de la lutherie les plus grands services, 
parce qu'elle permet de reproduire l'œuvre de ceux qui ont 
bien fait, autrement que par une copie servile et aveugle; 
parce qu'elle donne le moyen de varier les grandeurs, tout en 
respectant d'une façon exacte les proportions respectives des 
différentes parties ; parce que enfin elle constitue un moyen 
utile d'investigation pour chercher des modèles nouveaux et 
susceptibles de réussir aussi bien que les anciens. 

Un mot encore sur ce sujet. Nous n'avons point parlé de$ 
encoignures; en effet, leur forme, leur plus ou moins de 
saillie ne peuvent avoir sur le son aucune influence. On peut 
les mettre un peu plus bas, un peu plus haut, faire les C plus 
ou moins longs; ceci est pure affaire de goût. — Pour avoir 
le contour extérieur des tables, il faut tracer un trait concen- 
trique avec les contours que nous avons déterminés et distant 
d'environ deux tiers de partie; on raccorde avec les encoi- 
gnures. La planche cinquième représente les quatre modèles 
déduits ainsi directement des figures contenues dans les 
planches troisième et quatrième. Comme on le voit, chacuii 
d'eux présente bien exactement le caractère d^i^uvre des^ 
divers auteurs. 

Au moment où Bagatella écrivait, l'art avait eu son âge 
d'or, il était tombé en pleine décadence et nous pensons même 
qu'il ne fut point porté d'attention au travail de l'ingénieux 
luthier jde Padoue*, Quand, quarante années plus tard, fut 

I. Voyez note IV. 
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EU France celte question du perfectionnement des 
nts à archet, ce fut dans un ordre d'idées absolument 
d'où, à vrai dire, il ne sortit rien de pratique. Ces 
es eurent pour point de déparc les données théoriques 
ustique et comme, à ce ritre, elles honorent leurs 
;t peuvent avoir aussi une certaine utilité, il convient 
mer au moins une analyse. 

817, M. Chanot, officier et ingénieur de la marine, 
feire adopter un nouveau modèle de violon. Il n'a 
blié sa méthode ; mais on en trouve Tindication dans 
on fait à l'Institut par M. Biot, reproduit dans le 
r universel^ k la dus du 22 août 1817. M. Chanot 
it l'opinion de Maupertuis au sujet de la division 
la table en fibres longues et en fibres courtes, II pen- 
la tête de l'âme concourt au même effet en intercep- 
fibres dans leur longueur, d'où la faculté, pour les 
us, de se trouver renforcés. 

; le but, probablement, de donner aux tables le plus 
ité possible, il supprime les coins et donne à son patron 
d'une guitare; essai que, du reste, avaient fdi avant 
ivarius et d'autres auteurs italiens, à quelques diffé- 
rés dans les détails. Pour mettre les cordes en con- 
1 incime encore avec U caisse, 11 les attache directe- 
ur la partie inférieure, sur la table d'harmonie, 
luvertures ont la forme de C, suivant la courbure de 
ïsion du milieu. Les voûtes sont très peu élevées et 
:ruciion vigoureuse. Enfin, comme particularité, la 
e la tête est tournée en sens opposé. 
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Cette innovation eut un grand succès; mais, M. Chanot 
ayant cessé de s'occuper de son violon, la contrefaçon s'en 
empara et le fit bientôt tomber dans le discrédit. 

Au point de vue de la construction, l'attache directe des 
cordes sur la table, si elle augmentait la sonorité, avait pour 
inconvénient de donner lieu à de mauvaises notes; ensuite 
il pouvait en résulter une cause de destruction. La disparition 
<les coins, des tasseaux du milieu, des ronds supérieurs et rap- 
prochés des ffj des bords saillants, des filets remplacés par 
un rebord en ivoire, était un retour aux origines. Le ren- 
versement de la volute facilitait beaucoup l'attache de la corde 
qui correspond au haut du cheviller, mais l'effet n'en était 
point agréable. 

Cependant la qualité du son était bonne et assurément 
Ijien supérieure à celle du violon de M. Savart, que nous 
allons décrire, en même temps que plus perfectible*. 

En 1819, c'est-à-dire peu de temps après l'apparition 
du violon de M. Chanot, le savant acousticien Félix Savart, m. Savâu. 
professeur au Collège de France et membre de PInstitut, pu- 
blia un remarquable mémoire dans lequel il a résumé le 
résultat de ses recherches sur la construction des instru- 
ments à cordes et à archet. L^ première partie de cet ou- 
vrage est consacrée à la description des phénomènes qui se 
présentent, quand on met en vibration, à l'aide d'une corde 
tendue reposant sur un chevalet et d'un archet, une plaque 
mince ou deux plaques semblables superposées et réunies 

I. Voyez note V. 
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par un petit support analogue à l'âme du violon et placé de 
même. 

En recouvrant la surface des plaques d'une couche de 
menu sable, M. Savart est arrivé à fixer et à dessiner les 
figures correspondant aux diverses intonations rendues par la 
corde et résultant des divisions qui se produisent par la for- 
mation de nœuds et de ventres de vibration. 

Ainsi, comme la corde elle même, la plaque se divise en 
une série de parties dont les unes se mettent en mouvement 
et dont les autres restent relativement immobiles. La corde et 
la plaque agissent de même, vibrent à Tunisson. 

Si la plaque affecte, soit dans son contour, soit dans ses 
courbures, une forme irrégulière, M. Savart démontre qu'elle 
ne saurait entrer en vibration ni d'une façon régulière ni 
d'une façon géométriquement harmonieuse. 

D'où il conclut, pour les instruments à archet, à la néces-- 
site d'une forme parfaitement symétrique et à l'obligation d'é- 
carter tout ce qui peut être la cause d'une irrégularité. 

Partant de ce principe, il supprime les échancrures comme 
ayant pour conséquence d'interrompre dans leur longueur les 
fibres dont se composent les tables. 

Il écarte également la forme voûtée comme ayant le même 
résultat de déterminer, dans ces fibres, une quantité de lon- 
gueurs différentes. 

Enfin, voulant que tout soit symétrique, il place la barre 
dans Taxe de la table d'harmonie. Quant à l'âme, il reconnaît 
la nécessité de laisser à cette pièce sa place ordinaire, disant 
qu'elle doit correspondre à un ventre de vibration pour suivre 
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exactement les mouvements des deux tables, lesquels sont 
identiques. 

De sorte qu'en résumé, et voulant en même temps satis- 
faire, autant que possible, aux nécessités de l'exécution, il 
propose d'adopter les dispositions suivantes. 

Le contour affecte la forme d'un trapèze, long de treize 
pouces ; le petit côté, correspondant au haut, a trois pouces 
une ligne et demie de longueur, et le grand, huit pouces 
quatre lignes. La hauteur des éclisses est calculée pour que 
la. capacité de la caisse reste la même que dans le violon 
ordinaire; elles sont notablement renforcées.- La surface 
des deux tables est parfaitement plane à l'intérieur; elle est 
légèrement convexe à l'extérieur, l'épaisseur augmentant 
d'une ligne un tiers en partant des bords pour arriver ,au 
milieu. 

Les ouvertures affectent la forme rectiligne ; les trous ronds 
du haut et du bas sont donc supprimés. Les cordes sont direc- 
tement fixées par la partie inférieure au tasseau du bas. Quant 
au reste, le violon est monté comme à l'ordinaire. Il y a deux 
tasseaux intérieurs pour recevoir le manche d'une part, et les 
boutons auxquels s'attachent les cordes, de l'autre. 

Le. violon de M. Savart n'eut point de succès et ne fut pas 
adopté. On a dit cependant que la qualité de son en était 
bonne et nous ne pouvons faire autrement que de dire qu'ayant 
eu un de ces instruments entre les mains, nous l'avons trouvé 
très, faible. La sonorité a une certaine pureté, une certaine 
résonnance ; mais elle est nasillarde et n'a point cette qualité 
incisive, ce timbre particulier qui permet au violon de se faire 
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entendre au milieu d'instruments plus puissants et de porter 
au loin même les plus légères nuances. 

Qu'il nous soit permis encore de dire que la construction 
adoptée par M. Savart ne nous paraît pas présenter une résis- 
tance suffisante à la déformation ; elle pèche par le côté méca- 
nique, si, au point de vue de la théorie du son, elle répond 
aux meilleures conditions. Ne serait-ce point la cause qui 
explique pourquoi ces instruments vont s'affaiblissant, aprés^ 
avoir donné lieu, au début, à une certaine illusion^ 

Enfin, c'est encore un retour au passé, car nous avons 
VU ce trapèze dans le crouth à six cordes. Etait-il prudent 
de supprimer d'un coup les échancrures, les tasseaux des^ 
angles, cette forme si importante des ff^ ces voûtes, tous 
ces détails enfantés par des siècles de recherches et d'ex- 
périence? 

Enfin, c^eût été un véritable désappointement pour tant 

d'artistes et tant d'amateurs passionnés, s*il eût été démontré 

que ces formes gracieuses, ces détails qu'ils admirent dans les 

.beaux instruments n'avaient été dictés que par la fantaisie, 

sans quUl s'y soit attaché une raison d'utilité. 

D'ailleurs, M. Savart dut lui-même abandonner sa pre- 
mière conclusion, car nous voyons, dans l'étude de M. Fétis 
sur Stradivarius, qu'il en revint plus tard à porter ses recher- 
ches Mir les instruments construits par les Crémonais de la 
bonne époque. 

Ici apparaît une nouvelle théorie, celle de la sonorité spé- 
cifique des bois. Il est utile d'en donner le résumé d'après 
l'ouvrage cité, car plusieurs luthiers, notamment M. Vuillaume, 



— 63 — 

ont prétendu en faire Tapplication et être sûrs ainsi de la 
réussite de leurs instruments. 

Voici en quoi elle consiste : on prend une lame de bois à 
laquelle on donne vingt centimètres de longueur, deux centi- 
mètres de largeur, cinq millimètres d'épaisseur; on la saisit 
entre le pouce et l'index de la main gauche, au quart de la 
longueur, et l'on soutient avec le petit doigt à l'autre quart ; 
on frotte vivement avec Tarchet en. attaquant le champ juste 
au milieu de la pièce. Le bois rend un son; mais Pintonation 
de ce son est loin d'être toujours la même. Elle varie dans 
des limites très étendues, suivant l'essence du bois ; elle varie 
aussi pour des fragments d'une même pièce de bois, suivant 
l'endroit d'où on le détache. 

Or, d'après M. Fétis, deux verges provenant, l'une d'un 
fond de violon fait par Stradivarius en 17 17, l'autre d'un 
instrument ayant porté la date de 1708, ont donné la même 
note, le la dieie immédiatement au-dessus du diapason normal. 

Ensuite trois verges de sapin tirées de trois instruments 
du même maître, faits en 1690, 1724, 1730, ont invariable- 
ment donné le fa au-dessus. Toutes ces verges avaient les 
dimensions ci-dessus indiquées. 

Ce fait est saisissant et des plus curieux; il serait impor- 
tant qu'il pût être établi d'une façon générale, car on aurait 
ainsi éclairci un des principaux côtés de la question ; mais on 
conçoit qu'il soit assez difficile d'entreprendre de pareilles 
expériences; car on ne va pas, de gaieté de cœur, débiter des 
tringles dans des fonds et des tables de Stradivarius ou de 
Guarnerius ! 
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M. Savart n'a point borné là ses recherches; conjoin- 
tement avec M. Vuillaume, il a déterminé les rapports de 
tonalité entre les sons rendus par la table et le fond de plu- 
sieurs Stradivarius d'un grand prix. On opérait toujours avec 
Tarchet en fixant les pièces par un point déterminé. Or la 
difiFérence a toujours correspondu à un intervalle d'un ton. Le 
fond était toujours d'un ton plus bas que la table d'har- 
monie. 

Des expériences ont également été faites sur la tonalité de 
la masse d'air contenue dans la caisse. Pour divers Stradiva- 
rius et Guarnerius, elle a été reconnue correspondre à 512 
vibrations à la seconde. 

Voici donc des faits importants et qui méritent assurément 
d'être connus et étudiés à fond. 

Je n'ai procédé, sur ce point, à aucune expérience per- 
sonnelle. Je m'en suis entretenu avec des luthiers distingués 
et ils m'ont dit que, bien qu'ils aient fait nombre d'instru- 
ments réussis, ils ne se renfermaient point dans ces limites 
rigoureuses et ne pensaient point que les vieux maîtres aient 
procédé autrement qu'eux. 

Du reste, les beaux bois de lutherie sont matière pré- 
cieuse et il serait onéreux de faire des fagots avec tous ceux 
qui, sous échantillon déterminé, ne rendraient pas soit le la 
dieie^ soit le /a. 

S'il avait fallu pousser les choses à ce point, Stainer 
aurait-il pu vendre ses violons à la douzaine et Stradivarius 
serait-il arrivé lui-même à pouvoir les céder moyennant 
quatre louis d'or ? 
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Cependant il est incontestable que la sonorité propre des 
bois doit influer ; il est certain aussi que si le fond, si la table 
sont formés d'un bois rendant un son trop aigu, correspon- 
dant à une qualité trop dense et trop dure, l'instrument sera 
sec et criard. Si la qualité contraire existe, la sonorité devien- 
dra lourde et sans éclat; mais est-ce à dire qu'il y ait un 
point juste, correspondant à une sonorité spécifique détermi- 

I 

née, dont on ne puisse s'écarter sous peine de faire un instru- 
ment sans valeur ^ — Nous ne le pensons pas. A telle qualité de 
bois répondra une certaine qualité de son, et comme il en est 
du timbre des violons comme de celui de la voix humaine, 
vous pourrez, avec des matériaux différents, établir des instru- 
ments qui, bien que ne se ressemblant pas, auront tous cepen- 
dant leur mérite ; si tout est bien proportionné, fait avec tact 
et avec le sentiment du but auquel on veut arriver. 

Du reste, ne sait-on pas que Stradivarius lui-même et 
d'autres bons maîtres italiens ont fait des basses et des altos 
dont le fond est en peuplier, bois essentiellement mou et bien 
différent de l'érable ; cependant ces instruments sonnent à ravir. 
, Nous tendons donc à penser, jusqu'à plus ample informé, 
que les rapports de sonorité spécifique entre le bois du fond et 
He la table, ou entre les tonalités propres de ces deux parties 
importantes, peuvent varier dans des limites singulièrement 
plus étendues que ne l'indique la théorie de M. Savart. 

Etant donné le rôle important que jouent l'âme et la Les armatures 
barre dans le pouvoir renforçant de la caisse harmonique, 
on est naturellement conduit à rechercher s'il n'existerait pas 
d'autres appendices, qui, assemblés de diverses manières à 

5 



intérieures . 
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Fonds barrés. 



Barres 
supplémentaires. 



Fintérieur, pourraient concourir au même résultat. M. Savart 
a touché cette question dans son étude; il a constaté que la 
barre pourrait être remplacée par un support en arc de cercle 
qui ne toucherait la table que par un point et dont les extré^ 
mités semaient fixées à la partie inférieure des tasseaux. 
Mais, après avoir constaté les avantages de ce genre de sup- 
port, il ajoute qu'il serait très difficile d'en déterminer exac- 
tement les dimensions pour les mettre en rapport convena- 
ble avec chaque instrument. Le son n'est, dit-il, point changé. 
On pourrait aussi barrer le fond. Cette expérience a été faite, 
ainsi que le rapporté M. Galay dans Touvrage précité, par 
im habile luthier, M. Rambaux 

Il fixait la seconde barre longitudinalement au fond, dans 
une position symétriquement inverse à celle de la barre collée à 
la table d'harmonie, l'âme étant posée sur son milieu. M. Fétis, 
dans le rapport qu'il fit au sujet de cette invention, dit 
qu'au témoignage d'artistes compétents, un instrument très 
médiocre, auquel cette addition avait été faite, avait remar- 
quablement gagné en sonorité. Il ajoute cependant que cet 
appendice ne paraît point nécessaire pour des instruments 
faits en bois de premier chobc et construits avec le soin que 
savent mettre les luthiers de nos jours. 

Quoi qu'il en soit, cette expérience prouve que Ton peut 
fixer des barres supplémentaires aux tables. Nous pensons 
que de très vieux instruments, dont le bois est fatigué, 
pourraient être utilement pourvus de petites barres convena- 
blement distribuées; la place et les dimensions devant en être 
raisonnées suivant chaque cas particulier. 
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Mais il est une autre armature indépendante des tables Barre intérieure 

,.,.,,. , . , indépendante. 

dont il convient de dire quelques mots, ne serait-ce qu au 
point de vue du principe de son application. Cet autre appen- 
dice aurait pour but d'éviter l'effort considérable exercé sur 
les tables par suite de la tension des cordes. Il est bien facile 
en effet de se rendre compte de la tendance qu'ont les deux 
tasseaux du haut et du bas à se renverser continuellement en 
sens contraire : d'où une cause permanente de déformation, 
de destruction, et un obstacle, au moins apparent, à la libre 
vibration de tout le système. 

Cette remarque nous avait frappé dès Tannée 1865 ^^ ^^^^ 
nous étions dit que, si l'on réunissait le tasseau du haut et celui 
du bas par une barre rigide à laquelle l'un et l'autre seraient 
solidement fixés, on parerait d'un coup à tous les inconvénients 
ci -dessus : d'où une augmentation certaine dans la solidité et 
une amélioration probable dans la qualité. 

Nous fîmes donc cette preuve. L'armature consistait en 
une verge de sapin, traversant intérieurement la caisse et en- 
castrée par les deux bouts aux tasseaux ; nous avions calculé 
la forme et les dimensions pour que la résistance à la flexion 
fût autant que possible la même sur toute la longueur. 

Au point de vue de la solidité, le résultat fut ce qu'il devait 
être; mais, au point de vue de la sonorité, nous fûmes trompé 
dans notre attente. — Le timbre et la force n'avaient point 
sensiblement varié; mais diverses notes, particulièrement 
parmi celles de la quatrième corde, présentaient des intermit- 
tences dans la vibration, dont l'effet était des plus désagréables. 
Ce phénomène s'explique : il provient d'une trop grande mo- 
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té dans la table d'harmonie, devenue comme isol<!e pif 
:e de la solidarité du manche avec le cordîer. Il se produit 
soubresauts qui ne doivent pas exister, autrement dit un 
t nuisible, qui aété parfaitement saisi parM, Savart quand 
dit que jamais la vibration de la caisse ne doit Vemporier 
celle des cordes, 

£a sorte que, peu encouragé par le résultat, nous aban- 
nâmes notre expérience. 

Du reste, nous ne tardâmes point à nous convaincre que 
s n'avions point la priorité de l'invention; car, ayant 
Iques années plus tard, ouvert un violon de forme assez 
^nale et d'un facteur inconnu, nous fûmes surpris d'y 
iver l'armature en question. On voit enfin dans les notes 
tf . Galay qu'un Américain fit la proposition de ce système 
!M. Gand, à peu prés à la même époque où l'idée nous en 



MM. Gand conscruisirent quelques violons sur cette 
née ; mais ils découvrirent sans doute les mêmes Inconvé- 
its que nous-même, car ils ne persistèrent point. 
Cependant comme le principe, en ce qui concerne la sta- 
té, est incontestable à tel point que l'on peut réduire no- 
lement les tasseaux sans craindre aucun renversement, il 
encore permis d'apprécier que l'on pourrait appliquer cette 
re intérieure d'une façon utile. Mais il conviendrait alors 
irûter l'ensemble d'une façon toute nouvelle, soit au point 
vue des épaisseurs, soit au point de vue de la forme des 

On obtiendrait ainsi des instruments très robustes, d'une 
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sonorité vigoureuse et propres à résister à ractiôn destructive 
du temps ; mais il est probable que le timbre manquerait de 
charme ainsi que dç finesse. 

Dans un ordre d'idées analogue, il convient de citer le u double ub le 
système dit â double table d'harmonie. Une brochure publiée 
à Modène, en 1881, par M. L.-F. Valdrighi donne la des- 
cription d'un violon imaginé par un inventeur anglais, 
M. Mollenhaver, et qui est basé sur cette adjonction. Le but 
de M. Mollenhaver a été de renforcer les sons et de leur 
donner une puissance extraordinaire. Tout son procédé con- 
siste à interposer entre la table et le fond une deuxième 
cable, plane, en bois de sapin, d'une épaisseur décroissante à 
partir de la région centrale. Cette table est exactement adap- 
tée au contour intérieur des éclisses et au milieu de leur hau- 
teur; elle est munie d'une barre dont la situation correspond 
exactement à celle de la table supérieure; une perite ouver- 
ture laisse passer Tâme, laquelle est placée comme à l'ordi- 
naire ; enfin deux ouvertures en forme de C, très allongées et 
se terminant en pointe, correspondent aux ff. 

Cette combinaison doit présenter bien des inconvénients : 
si le renforcement se produit, ce doit être aux dépens de l'é- 
galité ; certaines notes trouvant, de préférence à d'autres, des 
consonances dans la table supplémentaire. Ensuite c'est une 
complication, une raison pour qu'il se produise des décol- 
lages, d'où la nécessité très nuisible d'ouvrir plus fréquem- 
ment la caisse harmonique. 

Tels sont les essais les plus saillants. Nécessairement, il 
en a été fait beaucoup d'autres : on a construit des violons en 



1 



— 70 — 
ir^es maciâres ; on a essayé de toutes sortes de c 
; ou moins fantaisistes ; on a placé les ouvertures de toutes 
Ds; on en a fait de toutes formes. En résumé, ces efforts, 
tentatives, n'ont servi qu'à mettre en lumière, une fois 
)Ius, tous les avantages, toute la perfection de la con- 
ctioQ usuelle. 

Ernst, qui était lui habile luthier en même temps qu'un 
id violoniste, en était arrivé, après beaucoup d'essais, à 
:lamer qu'il est impossible de rien faire de mieux. Nous 
ageons son avis. 







III 



Formation et renforcement du son. 

Influence exercée par chacune des parties de l'instrument. 

Conditions diverses à remplir. 




E son a son origine dans la corde excitée par les 
crins de l'archet, devenus mordants par la résine ; 
elle se met en mouvement et, du nombre de ses bat- 
tements dans un temps donné, résulte Tintonation du son 
perçu par notre oreille. 

Le son rendu par une corde tendue dépend de sa lon- 
gueur, de la tension qu'elle supporte, de son diamètre, de la 
matière dont elle est formée. De telle sorte qu'une corde 
donnée étant réglée à une intonation déterminée par la ten- 
sion qu'on lui donne, on pourra en obtenir toutes les autres 
intonations plus élevées en diminuant successivement sa lon- 
gueur au moyen d'un sillet mobile ; c'est la théorie du sono- 
mètre. 
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Dans les Inscruments à archets, les doigts tiennent lieu 
du sillet mobile et voilà comment, à partir de la corde la 
plus basse à vide, on peut aller successivement, de corde en 
corde, jusqu'aux sons les plus aigus. Il n'y a pour ainsi dire 
point de limite *. 

En représentant par i la longueur de la corde donnant 
lieu à la première note de la gamme diatonique, qui sera, par 
exemple, Vut^ les notes successives seront rendues par les lon- 
gueurs suivantes : 

ré 8/9 — mï 4/5 — fd 3/4 — sol 2/3 — la 3/5 
si 8/15 — tt/j 8/16 ou 1/2 

et Ton pourra, en prenant pour point de départ cet «r^, pro- 
duire une nouvelle gamme, et ainsi de suite. 

Voici donc la formation physique de la gamme telle que 
nous l'employons dans notre système musical. 

Le nombre des vibrations correspondant à chaque note 
est en raison inverse des longueurs qui donnent lieu à cette 
note. 

En raisonnant sur ces nombres, on trouve, au moyen 
d'un calcul simple, que de ut à ré^ da fa k sol et de la à si^ 
l'intervalle est le même ; mais que cet intervalle est plus 
grand que celui de ré à mi et de sol à la^ d'une quantité 
excessivement petite que Ton nomme le comma. Le plus petit 
intervalle de tous est de mi kfa et de si à ut; nous le dési- 
gnons par demi~ton, 

I. Voyez noie VI. 
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La gamme chromatique s^obtlent en iacercalanc des noces 
intermédiaires entre ut-rl^ ré-mi'j fa-soij la-si; mais il y a 
encore une petite différence encre ut dièze, par exemple^ et 
ré bémol, et ainsi des autres. La note hémolisée tend vers la 
note naturelle qui lui est immédiatement inférieure, et la 
note diiiée tend vers la note qui lui est immédiatement supé- 
rieure. 

Ces différences, y compris le comma^ ne sont perceptibles 
que pour une oreille très délicate, et si nous en avons parlé, 
c'est parce que les instruments à archet peuvent en tenir 
compte et permettre ainsi d'arriver à la justesse absolue, aux 
rapports exacts qui résultent des nombres. C'est un de leurs 
grands avantages, un des motifs de leur grande supériorité. 

De telle sorte que, d'un côté, ils peuvent, étant réunis 
dans un morceau d'ensemble, produire une harmonie par- 
faite, et, d'un autre côté, trouver dans la mélodie, comme la 
voix humaine, cette ressource d'expression qui résulte de 
l'observation de ces nuances imperceptibles, mais qui sont 
dans la nature. On a reconnu, en effet, qu'un chanteur, 
qu'un exécutant pénétré de son sujet, s'y laisse entraîner, 
comme à son insu, et trouve ainsi un des plus puissants 
moyens pour émouvoir ceux qui Pécoutent, 

Dans les instruments à sons fixes, à touches, à pistons et 
à clefs, les diézes et lesjîémols sont représentés par les mêmes 
noces. Le cor, le trombone à coulisse, participent des avan- 
tages des instruments à archet et voilà pourquoi ils sont par- 
ticulièrement expressifs. 

Ajoutons encore à cette digression dans le domaine de la 
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musique quelques considérations sur les sons harmoniques 
obtenus en effleurant seulement les cordes du doigt à certains 
endroits concordant avec des nœuds de vibration. Les plus 
usités sont ceux qui correspondent — en partant de la partie 
supérieure ou sillet — à la moitié de la corde et aux trois 
quarts, lesquels donnent l'octave et la double octave du son 
fondamental; au quart donnant également la double octave; 
au tiers donnant l'octave de la quinte; aux deux cinquièmes 
donnant Toctave de la sixte majeure; aux deux tiers donnant 
l'octave de la quinte. 

On obtient ensuite toute la série chromatique, en se ser- 
vant du premier doigt appuyé comme sillet mobile, et en 
effleurant avec le quatrième doigt, à intervalle de quarte^ ou 
même à d'autres intervalles. Mais ici, comme pour les doubles 
sons harmoniques, nous engagerons le lecteur à consulter les 
traités spéciaux sur la matière. 

En pratique, il est bien rare que les sons produits par 
une corde, en employant le doigté ordinaire ou le moyen 
artificiel dont nous venons de parler, correspondent exacte- 
ment aux divisions mathématiques. Il faut, pour cela, des 
cordes d'une homogénéité parfaite, d^un diamètre absolument 
uniforme, en un mot, des cordes parfaitement justes. Un 
exécutant quelque peu consciencieux essayera toujours ses 
cordes avant de les laisser sur son instrument. Le moyen con- 
siste à éprouver les harmoniques, à vérifier si toutes les 
quii3.tes de deux cordes consécutives se trouvent bien en face 
Tune de l'autre. 

Revenons maintenant à notre sujet principal, c'est-à-dire 



à l'étude de rinscrumenc proprement dit, de la caisse harmo- 
nique. 

Le son a donc son origine dans les cordes; ce sont elles 
qui, par le nombre plus ou moins précipité dans leurs batte- 
ments, en déterminent l'intonation exacte. 

Mais si elles étaient isolées, si elles n'étaient point en 
communication intime avec la caisse, les vibrations seraient à 
peine perceptibles et ne pourraient donner lieu à ces sons 
clairs et brillants qui se communiquent à une si grande dis^ 
tance. 

Ce résultat est obtenu en vertu de cette loi physique, que 
le son rendu par un corps se trouve renforcé ou multiplié, 
chaque fois que ce corps est mis en communication avec un 
autre corps susceptible d'encrer en vibration avec lui. 

Le diapason nous en donne un exemple frappant ; chacun 
sait, en effet, que ses branches d*acier, mises en vibration, ne 
donnent un son fort que si l'on appuie le pied sur une vitre, 
sur un meuble, sur une surface quelconque présentant une 
certaine élasticité. 

L'action du corps renforçant dépend de la matière dont il 
est formé, de la façon dont il est construit; enfin, il a été 
reconnu qu'une caisse composée de tablettes en bois mince, 
renfermant une certaine quantité d'air, mise en communication 
avec l'air extérieur par de petites ouvertures, est de toutes les 
combinaisons la plus favorable pour donner au son rendu par 
des cordes tendues le maximum de puissance. 

Voici le principe, la théorie fondamentale des instruments 
à archet. L'art du luthier consiste à donner à la caisse k 
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meilleure forme, à chacune des parties les proportions les 
plus favorables, à déterminer l'emplacement exact de chaque 
détail^ à faire le meilleur choix dans les matériaux ; en un mot, 
à combiner le tout, pour que la sonorité ait toute sa puissance 
et réunisse, au point de vue musical, toutes les qualités qu'elle 
doit comporter. 

Nous allons essayer de formuler les principes qu'il con- 
vient de suivre, en indiquant, autant que possible, le rôle de 
chacun des organes et nous conformant toujours, comme au 
guide le plus sûr, aux conditions qui résultent de l'expérience. 

Le chevalet, — Cette pièce a d'abord pour but de soute- 
nir les cordes, d'en régler la longueur et de les maintenir à la 
hauteur et sous l'angle voulus; elle sert ensuite à communi- 
quer à la caisse tous les mouvements, toutes les oscillations 
des cordes. Constitué, à l'origine, d'une simple planchette, il 
est arrivé, par une suite de transformations, à la forme défini- 
tive que lui a donnée Stradivarius. 

En vertu de ses faibles dimensions, il agît bien peu 
comme corps renforçant; c'est, à proprement parler et 
ainsi que nous venons de le dire, un organe de transmission. 

La forme découpée n'est pas indifférente, car il doit agir 
comme un ressort pour favoriser l'oscillation. 

La nature du bois a aussi son importance; la variété 
d'érable moucheté, d'une qualité dure, rendant à la percussion 
un son aigu, convient très bien. On s'explique facilement 
pourquoi l'action élastique du chevalet se trouvant diminuée* 
quand on vient à^le charger de la sourdine, le son en devient 
affaibli. 
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Le contact des pieds avec la table doit être exact, pour que 
le son soit bien clair. La direction doit être Uh peu vers 
l'arrière et on ne doit jamais laisser un chevalet* pencher en 
avant, ce qui le fait tordre et nuit aux excursions. 

La pression exercée par cette pièce sur la table d'harmo- 
nie est relativement considérable. Elle est variable, suivant 
que le chevalet est plus ou moins haut et suivant que le man- 
che est plus ou moins renversé en arrière. Nous avons déter- 
miné cette pression, pour divers instruments, à Taide d'un 
levier disposé de la façon suivante. 

L'extrémité antérieure est en forme de fourche, pour sou- 
lever successivement chacun des pieds ; le point d'appui a lieu 
à environ quinze millimètres en arrière de l'extrémité ; il est 
obtenu à l'aide d'un tasseau reposant sur la table et se termi- 
nant en lame de couteau, pour recevoir l'encoche du levier; 
ce dernier se prolonge, du côté opposé, par une tige graduée 
recevant un poids curseur. 

Le jeu de ce petit appareil se comprend facilement : on 
place le tasseau à la distance voulue, en arrière du chevalet, 
on engage le levier, et on règle le poids à la distance néces- 
saire pour que le pied du chevalet se trouve soulevé et ne 
touche plus à la table. On obtient ensuite par un calcul le 
poids soulevé, lequel représente la pression des cordes, nor- 
malement à la table. 

Nous sommes ainsi arrivé aux moyennes suivantes. 

Pour le violon, la pression exercée par le pied de droite, 
côté de la chanterelle, est de 4. kilog. 200 grammes à 5 kilog. 
200 grammes. La pression exercée par le pied de gauche, 
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côté de la quatrième corde, esc de 3 kilog. 400 grammes à 
4 kilog» 400 grammes. 

Pour Talto, la pression est, à droite, de 4 à 5 kilog. ; 
à gauche, de 4 kilog. 500 grammes à 5 kilog. 400 grammes. 

Pour le violoncelle, la pression varie, à droite, de 
10 kilog, 500 grammes à 12 kilog. 500 grammes; à gauche, 
de II kilog. à 13 kilog. 

Comme on le voit, les variations, pour chaque genre 
dHnstruments, sont considérables. Un luthier habile doit tenir 
grand compte de cet élément et faire en sorte de régler la 
pression suivant la résistance et la constitution de la caisse 
harmonique. 

La table. — Ici, nous serons déjà forcés d'être moins affir- 
matifs, et l'explication des phénomènes qui se produisent dans 
cette partie importante de l'instrument devient plus difficile 
qu'en ce qui concerne le chevalet. 

Pour M. Savart, la table, comme le fond, ne sont que des 
places dont les vibrations ont pour usage de renforcer le son; 
appliquant donc les conclusions de ses belles expériences sur 
les plaques vibrantes, il est amené à donner aux cables des 
instruments à archet la forme la plus régulière, la plus géo- 
métrique possible, et, conséquemment, il rejette toute courbe 
ayant pour résultat de rompre cette régularité. 

Maupertuis émet une autre théorie; il voit dans cette 
infinité de longueurs différentes, déterminées par la forme 
usuelle des tables, une circonstance favorable; les fibres 
courtes étant en rapport avec les tons aigus et les fibres lon- 
gues avec les tons graves. 
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L'opinion de M. Chanot se rapproche beaucoup de celle 
de Maupertuis; car, remarquant que Pâme a précisément 
pour résultat de donner lieu à une interruption dans un certain 
nombre de fibres, il considère que la partie droite de Tins- 
trument doit correspondre aux tons aigus, tandis que la partie 
gauche doit se trouver en rapport avec les tons graves. 

Il faut convenir que ces différentes hypothèses sont loin 
de jeter une lumière complète sur une question non encore 
bien élucidée. Mais il convient cependant de leur attribuer 
une valeur sérieuse. 

Nous y joindrons un fait, sans dqute déjà remarqué, mais 
que nous n^ avons vu signalé dans aucun ouvrage traitant de la 
matière. Chacun peut facilement en faire l'expérience, ainsi 
qu'on va le voir. 

Si Ton retire les cordes à un violon et si l'on frappe la 
caisse du doigt, après avoir fait tomber l'âme, on constate 
que le son rendu, dans la région du milieu, est sensiblement 
le même, que Ton frappe à droite ou à gauche, en dessus 
ou en dessous. Si Ton remet maintenant l'âme en place et 
si on continue à interroger l'instrument, on constatera que, du 
côté gauche, l'intonation aura peu varié; mais, que du côté 
droit, surtout aux environs des extrémités de Pâme, le son 
aura monté beaucoup, d'autant plus que la pièce forcera 
davantage entre les tables. 

Or il est impossible que ce phénomène n'ait point ses 
conséquences; qu'il n'influe pas sur cette transformation qui 
s'opère^ lorsqu' ayant retiré Tâme à un violon, vous venez à la 
remettre et à faire vibrer de nouveau les cordes avec l'archet. 
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Autre remarque. Prenez une tige mince en bois léger, en 
sapin, par exemple; appuyez-la dans la région voisine du pied 
gauche du chevalet, en la tenant très légèrement entre le pouce 
et rindex de la main gauche ; pincez alors les cordes avec le 
pouce de la main droite, le plus fortement possible, et vous 
constaterez qu^il y a dans cette région un mouvement, un 
bondissement considérable. Répétez alors l'expérience, en 
posant la tige dans la région du pied droit du chevalet, c'est- 
à-dire aux environs de l'âme; vous verrez que les oscilla- 
tions sont à peine perceptibles à votre toucher, ce qui prouve 
qu'elles sont moins étendues et plus rapides. 

Tout ceci semble donner gain de cause à Maupertuis et à 
Chanot. 

La doctrine de Félix Savart est sans doute exacte ; mais 
elle ne s'applique point aux instruments à archet, tels qu'ils 
sont usités; elle vise à des résultats nouveaux qu'il a tenté 
d'atteindre avec son nouveau violon, dont les sons, de son 
aveu même, ont un caractère tout spécial. 

Quoi qu'il en soit, il ne nous déplaît point d'assimiler la 
table dite d'harmonie à une nouvelle, à une deuxième série 
de cordes, répandant et multipliant en surface les vibra- 
tions des cordes primitives sur la masse d'air contenue à 
l'intérieur de la caisse. 

Conséquemment cette table devra être juste comme les 
cordes elles-mêmes ; elle devra être élastique, pour que son 
effet soit puissant. Mais surtout qu'aucune partie n'entre en 
vibration d'une façon isalée et aux dépens du reste; car alors 
vous auriez inévitablement des notes inégales, dont l'émission 
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serait rauque et désagréable. Il faut que la résistance soit 
égale et fasse partout équilibre à la pression des cordes ; 
voilà pourquoi l'épaisseur doit aller en décroissant, du milieu 
vers les bords. 

Il faut encore que les voûtes soient un peu soutenues; 
car des parties plates, même de peu d'étendue, particulière- 
ment dans les joues, auraient trop de mobilité et donneraient 
lieu aux mauvais effets dont nous venons de parler. 

Quant à la loi suivant laquelle les épaisseurs doivent 
décroître, quant à ces épaisseurs comme maximum et mini- 
mum, nous ne pouvons établir de règles fixes. Elles dépendent 
de la hauteur des voûtes, de la façon dont elles sont con- 
duites, de la nature du bois, de Famplitude du patron, et 
aussi de la qualité de son que l'on désire obtenir. Il y a di- 
verses manières de réussir; il faudra savoir tout bien propor- 
tionner; c^est là le talent de l'artiste. 

Pour concourir au même résultat d'homogénéité, de régu- 
larité, il faudra que le bois, dont sera formée la table, ne 
présente aucun nœud, aucun défaut; que les fibres soient, 
autant que possible, régulièrement écartées, ni trop espacées, 
ni trop serrées ; qu'elles courent droit, d'un bout à Tautre. 

On pourra faire la pièce d'un seul morceau, mais l'expé- 
rience a prouvé qu'il est préférable de la faire en deux, pro- 
venant d'un même fragment dédoublé. On assemble les deux 
parties en regard, au moyen d'un joint fait avec le plus grand 
soin. 

On emploie généralement le ilpin du Tyrol et de la 
Suisse. Il doit être d'une densité moyenne, ni trop dur, ni 
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trop mou. Il faut qu'il soit saigné^ c'est-à-dire privé de sa 
résine avant Pabatage. On a remarqué que les parties expo- 
sées au soleil valent mieux que celles exposées au nord. Les 
meilleurs morceaux sont ceux qui correspondent à la région 
moyenne, ni trop près du pied, ni trop près de la cime et à 
distance égale du cœur et de Técorce, La couleur doit être 
blanche; une teinte rougeâtre indiquerait un bois excru dans 
un lieu humide* 

M. Savart, qui a étudié avec beaucoup de soin cette ques- 
tion des bois de lutherie, estime que le sapin des Vosges est 
préférable au sapin de la Suisse et du Tyrol. Cette variété 
peut, en effet, donner d'excellents résultats. 

Enfin Ton veillera à ce que la pièce soit débitée sur maille, 
afin que le sens des fibres soit dans une direction perpendi- 
culaire au plan de la table* 

Les ouvertures ou ff. — La table esc percée de deux ou- 
vertures de part et d'autre du chevalet. Leur importance est 
<:onsidérable ; car c'est par là que l'air intérieur, fortement 
ébranlé à l'unisson des différentes notes, communique avec 
Tair extérieur pour l'impressionner de la même façon. Si 
vous bouchez les ouvertures, l'instrument devient presque 
muet; vous n'avez pas plus de son que si les cordes étaient 
^tendues sur une planche. 

On a remarqué que si Ton éloigne au delà de ce qu'il faut 
ces ouvertures, par rapport au pied du chevalet, le son devient 
jnoins éclatant. Il devient dur et criard si on les rapproche 
par trop. Il faut donc saisir le point juste; mais la combinai- 
•son dépend de la longueur que Ton veut donner aux ff 
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comme aussi de la disposition des voiices. En ceci, les di£fé- 
rencs auteurs différent notablement entre eux et nous avons 
vu, par exemple, que Guarnerius a procédé d^une toute autre 
manière que Stradivarius. 

Les petits ronds qui terminent les// doivent présenter, de 
dedans en dedans, un écartement égal à la largeur du che- 
valet pris de dehors en dehors des pattes. Il faut qu^il en soit 
ainsi pour que le rebondissement au milieu de T instrument 
soit aussi élastique que possible. Cette forme découpée jest 
donc nécessaire, outre qu'elle donne lieu à un ornement 
agréable à rœil. 

La barre. — La barre passe en dessous du pied gauche 
du chevalet ; nous avons cru remarquer qu'il vaut mieux la 
fixer un peu en dedans vers Taxe. Le sapin dont se compose 
cette petite pièce devra être à mailles très serrées; la hauteur, 
parallèle à la direction des fibres. Le bois qui a la percussion 
rendra le son le plus aigu, sera le meilleur. Le plus vieux 
sera aussi préférable. 

On met la barre plus ou moins forte suivant la résistance 
de la table ; mais ce rapport n'est point facile à établir et il 
faut pour ceci une grande habitude et un grand tact. L'éléva- 
tion constante du diapason a forcé d'augmenter la force de la 
barre pour résister à la pression considérable des cordes, de 
telle sorte que cette pièce est devenue près de moitié plus 
forte qu'elle n'était au temps de Stradivarius. C'est une néces- 
sité ; mais on ne peut dire que ce soit, au point de vue de la 
sonorité, une bonne condition. 

M. Savart attribuait à la barre un rôle en quelque sorte 
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mécanique. Il la considérait comme un support nécessaire 
pour donner à la table la résistance voulue ; il la plaçait dans 
Taxe, à égale distance des deux pieds du chevalet. Il avait 
constaté en effet que cette position correspond à une ligne 
nodale, c'est-à-dire à une région relativement immobile. Ainsi 
placée, la barre devait moins nuire à la symétrie des vibra- 
tions sur laquelle est fondé son système. 

Dans le mode de construction usité, on assigne à la barre une 
fonction plus importante, celle de transmettre à la table, particu- 
lièrement du côté gauche, cet ébranlement considérable et néces- 
saire qui se trouve en rapport avec la gravité des cordes basses. 

Ayant la conviction qu'il faut s'en tenir à la forme reçue, 
nous partageons cet avis et nous remarquerons, d'ailleurs, que 
la pièce ainsi placée fait plus directement équilibre à la pres- 
sion des cordes. — La barre d'un côté et l'âme de l'autre. 
— Enfin cette manière de voir se trouve appuyée, soit par ce 
que nous avons dit des phénomènes distincts que l'on con- 
state à droite et à gauche, soit par l'opinion qu'ont émise Mau- 
pertuis et Chanot. 

Le fond, — On a attribué au fond une fonction analogue 
à celle de la table. Le système de M. Savartest basé surJa con- 
cordance parfaite dans les vibrations des deux pièces ; l'âme ne 
doit servir qu'à les mettre en communication directe, sans in- 
fluer, en quoi que ce soie, sur la nature de leurs mouvements. 

Beaucoup de luthiers ont admis le même principe ; car ils 
ont le plus souvent fait le fond pareil à la table et se sont atta- 
chés à donner à l'un et à l'autre la même hauteur ainsi que 
la même configuration dans les voûtes. 
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Nous avons sur ce point des idées toutes différentes; car 
tandis que nous assimilons, en iquelque sorte, le rôle des fi- 
bres de la table à celui des cordes génératrices. du son, nous 
considérons la clôture inférieure de la caisse harmonique, 
comme une sorte de ressort, de repoussoir, dont les oscilla- 
tions, autant que possible partout uniformes, se communiquent 
à tout le reste de la machine, réagissent même sur la table 
supérieure, par l'intermédiaire de Tâme, pour en augmenter 
les excursions, mettent Tair en mouvement et deviennent une 
des causes principales du renforcement. 

Ainsi, tandis que nous voudrons, dans les fibres de la table, 
une certaine raideur, une certaine tension, nous rechercherons, 
pour le fond, Télasticité, le moelleux, le rebondissement. 

Nous aurons d'ailleurs à revenir sur ce point, quand nous 
exposerons notre méthode. Nous . nous bornerons, pour le 
moment, à relater les conditions principales à remplir dans 
la pratique. 

L'érable est, de tous les bois, celui qui convient le mieux; 
c'est, en effet, parmi les diverses essences, le plus liant, le plus 
élastique. Il faudra le choisir d'une dureté moyenne. Trop 
résistant, le ressort en serait trop dur ; trop mou, il manque- 
rait de fermeté. Dans le premier cas, vous auriez un son sec 
et criard; dans le second, les vibrations manqueraient d'éclat 
et de brillant. 

Ici encore, la régularité est une condition indispensable : il 
faut que les fibres aillent droit d'un bout à l'autre, afin que 
Tébranlement se répande partout d'une façon bien uniforme. 

Depuis Stradivarius, on-a toujours pris le bois sur maille; 






— So- 
les plus anciens luthiers le prenaient souvent sur couche^ ce 
qui n'est point un obstacle à la bonne réussite. 

Le fond sera en un morceau ou en deux, assemblés comme 
il a été dit pour la table : un bel et bon instrument, construit 
de Tune ou Tautre manière, aura, pour le connaisseur, une 
valeur égale. 

Un bois qui, ayant ses fibres longitudinales bien droites, 
présentera en travers, *sous une inclinaison plus ou moins 
notable, de belles ondes, bien marquées et régulièrement espa- 
cées, sera le plus estimé de tous; car il donnera lieu, sous le 
vernis, aux effets les plus agréables, en même temps qu'il fera 
bien augurer de la sonorité. 

Cependant une variété à maille analogue à celle que Ton 
emploie pour les chevalets peut donner une qualité de son 
tout aussi bonne, bien que F aspect soit moins distingué. Il en 
est de même de cet érable dit à ail de perdrix^ dont on s'est 
servi de préférence pour les fonds de guitare. Des instruments 
bien réussis ont prouvé que l'on peut avantageusement en faire 
usage. 

Quant au choix à faire dans les diverses parties d^un même 
arbre, il y a lieu d'appliquer les mêmes observations que 
pour le sapin des tables. Il est encore plus important de re- 
jeter la partie du pied ; la partie du haut est préférable à tous 
égards. 

Une couleur bien blanche, Tabsence de veines tirant sur 
le rouge indiquent un bois sain, venu en bonne exposition. 

Les provenances sont, comme pour le sapin, le Tyrolet la 
Suisse. 
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Nous voyons dans le Stradivarius de M. Fétis que les 
anciens luthiers italiens se seraient servis de bois venant de la 
Croatie, de la Dalmatie et même de la Turquie. Les V^énitiens 
achetaient ce bois pour en former les rames de leurs galères, 
et les Turcs, toujours en guerre avec eux, choisissaient pour 
les leur céder les morceaux les plus ondes, afin qu'ils fussent 
moins solides et plus faciles à rompre. 

Telle serait l'explication de ces belles ondes que nous 
admirons dans les instruments des vieux maîtres ; 
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Si non e vero, e bene trovato, 

comme on dit en Italie. 

Des essais ont été faits pour substituer à l'érable diverses 
autres sortes de bois, mais toujours sans succès. Nous avons 
cependant cité quelques basses et altos de Stradivarius dont les 
fonds sont en peuplier. Le grand artiste n'a pu se tromper en 
agissant ainsi j il ne l'a pas fait, ainsi qu'on l'a prétendu, par 
ce qu'il manquait de matériaux ; il poursuivait un but bien 
déterminé ; il voulait, dès les premiers temps, donner à ces 
instruments une douceur qui convînt à leur timbre un peu 
voilé. Aussi ces exceptions ont-elles leur mérite particulier et 
ne le cèdent-elles en rien au reste de son œuvre. 

Pour le violon, dont le caractère est plus nerveux, cette 
substitution ne vaudrait rien ; il est de toute nécessité que le 
fond soit en érable. 

En ce qui concerne les épaisseurs, nous ferons la même 
observation que pour la table: les rapports sont variables d'un 
endroit à un autre, suivant les cas. 
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Disons cependant que Tépaisseur, au pied de Tàme, est un 
peu plus forte que l'épaisseur de la table à Tendroit corres- 
pondant. Elle va ensuite en diminuant d'une façon très sen- 
sible. Nous apprécions même que Ton peut amincir, dans les 
joues, plus qu'il ne serait prudent de le faire dans celles de la 
table. Le son en devient plus rond. 

Dame, — Cette petite pièce joue un rôle important; 
chacun sait, en effet, que si on la retire, la sonorité perd toute 
sa force; rémission devient grêle et nasale, les cordes vibrent, 
mais leurs mouvements sont isolés ; la caisse harmonique n'y 
participe plus. Cette expérience très simple démontre les fonc- 
tions de rame ; elle transmet à la région centrale du fond les 
mouvements du chevalet et de là, de proche en proche, jus- 
qu'aux parties les plus éloignées de l'instrument. Elle sert 
aussi à empêcher la table de s'enfoncer. Suivant M. Chanot, 
la division qu'elle opère dans un certain nombre de fibres de 
la table favorise les tons aigus. Enfin, M. Savart lui a encore 
assigné une autre fonction, laquelle consisterait à immobiliser 
le pied du chevalet, du côté droit, à l'emprisonner pour ainsi 
dire, de telle sorte que le pied gauche obéirait plus facilement 
aux oscillations des cordes basses, pour mettre la barre en 
vibration. 

Qu'il nous soit permis, en présence de ces deux hypo- 
thèses, d'en faire une troisième. Nous supposerons que l'âme 
agit à l'instar d'un petit marteau transmettant, à l'instant 
même, sur le fond, les percussions opérées sur la table par le 
pied droit du chevalet; percussions d'autant plus précipitées, 
plus serrées que le son est plus aigu. Nous tirerons, plus 
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tard, une induction utile de cette nouvelle manière d'envi- 
sager la fonction de l'âme. 

Pour n'opérer aucune résistance au mouvement, il faut 
confectionner cette pièce d'un bois très léger, très raide en 
même temps, pour ne point plier et pour que Tacdon soit 
absolument directe, avec les plus petites dimensions possibles ; 
il faut que la propagation des ondes y soit très rapide. Le 
bois de sapin est donc indiqué à Tavance; car c'est, de tous, 
celui qui remplit ces diverses conditions au plus haut degré 
et c'est, en effet, le seul qui convienne. En pratique, on a 
reconnu que le meilleur est celui qui rend le son le plus aigu 
à la percussion. 

Nous évitons toutefois de choisir celui dont les fibres 
sont par trop serrées ; la densité en serait trop grande. Il y a 
donc un petit choix à observer dans les matériaux, soit pour 
la barre, soit pour Tâme. 

La forme est cylindrique ; le diamètre, pour le violon, est 
de deux lignes environ; les deux extrémités sont taillées un 
peu en pente, pour s^ adapter très exactement à la table et au 
fond^ Sa situation est à environ trois lignes, de milieu en 
milieu, en arrière du pied du chevalet. On a admis jusqu'ici 
comme une règle que la position doit être verticale, afin que 
les deux extrémités reposent sur deux points symétriques. Ici, 
nous pensons d'une autre manière, et nous diroûs pourquoi, 
quand nous exposerons notre nouveau système de construction. 

Un déplacement, même léger, influe sur la sonorité et sur 
r.égalité entre les différentes notes; le talent consiste à saisir, 
pour chaque instrument, le point qui convient le mieux e^ qui 
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est le plus propre à en faire ressortir tous les avantages. Mais 
quand on apprécie que ce résultat est acquis, il faut savoir se 
contenter, bien se garder de ne plus toucher à Pâme ; car on 
troublerait un équilibre qui ne sera parfait et ne permettra à 
l'instrument d'acquérir toutes ses qualités qu'au bout d'un 
temps assez long d'immobilité. 

Du reste, les mêmes raisons commandent de ne point 
changer le chevalet, de ne point en déplacer les pieds. Quand 
une réparation quelconque devient nécessaire, ne consentez 
qu'à la dernière extrémité à faire lever la table. Ne faites 
point à la légère changer la barre; il faut que cette dernière 
ait été de longues années mariée avec la table — selon 
l'expression figurée de l'abbé Sibire — pour que l'une et 
l'autre soient arrivées à bien s'accorder. Il vaut mieux souf- 
frir une petite difformité, un petit enfoncement qui ne nuit 
point au son, et, au besoin, faire rapporter à Tancienne barre 
la quantité de bois qui lui manque, pour bien résister à 
l'avenir. 

Les tasseaux et contre-éclisses, — Ce sont autant de 
pièces rapportées pour recevoir le pied du manche, l'attache 
du cordier, fortifier les éclisses et donner à Tensemble la soli- 
dité voulue. On les fait généralement en sapin très léger. 
Stradivarius et beaucoup de maîtres italiens les ont souvent 
faits en saule*; ce dernier bois est excellent pour cet usage. 

Les éclisses. — Les éclisses doivent avoir environ une 
demi-ligne d'épaisseur, pour le violon, bien régulièrement 
partout. Si elles étaient trop faibles, le son perdrait en vigueur. 
Le choix du bois a peu d'influence sur la qualité ; mais on 
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s'attache, au point de vue de la beauté, à choisir des parties 
bien ondées dans le même morceau dont on a tiré le fond. 

Le manche et la touche, — Ces deux pièces n'ont d'in- 
fluence sur la sonorité que par la manière dont elles sont pla- 
cées. Si le manche est trop renversé en arrière, si la touche 
est à une trop grande élévation au-dessus de la table, il faut 
augmenter proportionnellement la hauteur du chevalet; d'où 
une pression, opérée par cette dernière pièce, qui peut n'être 
pas en rapport avec la résistance des tables. Il y aura donc 
lieu de varier ces éléments suivant la constitution de tel ou 
tel instrument. Moyennement, la surface supérieure de la 
touche, prise en son milieu et à l'extrémité, devra s'élever, 
pour le violon, à deux centimètres au-dessus de la table. On 
combinera la hauteur du chevalet pour que l'élévation du sol^ 
au bout de la touche, soit de cinq millimètres et celle du mi 
de quatre millimètres. 

Injluence de la capacité, — Il convient de compléter cette 
analyse par quelques considérations sur le volume d'air 
renfermé à l'intérieur de la caisse. 

Le rôle en est, en effet, considérable, car c'est lui qui, 
mis en mouvement par les oscillations des tables, agite à son 
tour Pair extérieur, auquel il communique par les ouvertures 
situées de part et d'autre du chevalet. C'est le centre, le 
noyau élastique d'où s'échappent les ondes sonores pour se 
propager suivant les lois de l'acoustique. 

C'est donc par les vibrations intérieures que le renforce- 
ment a lieu, les vibrations extérieures n'ont que bien peu 
d'effet; il suffit, pour le démontrer, de boucher les^^ ce qui 
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a pour résultat de détruire immédiatement toute résonance. 

On s'explique dès ^ lors que le volume de cet air empri- 
sonné n'est pas indifférent. Il y a pour chaque, genre d'instru- 
ment des règles à observer, qui découlent de la pratique et 
de l'expérience. 

Ayant cubé très exactement la capacité de plusieurs vio- 
lons de bonne qualité, nous avons trouvé une moyenne de 
1,920 centimètres cubes, soit un peu moins de 2 décimètres 
cubes. 

Il est utile de ne point s'éloigner de cette donnée et de 
calculer en conséquence la hauteur des éclisses,. d'après l'éten- 
due du patron et Pélévation des voûtes. Si le volume était 
trop grand, on serait exposé à avoir des sons inégaux, maigres 
et perçants dans le haut, lourds et épais dans le bas. Trop 
petit, l'émission serait sèche et sans moelleux. 

L'alto ayant environ un septième de plus que le violon 
dans ses dimensions linéaires, on en déduit que sa capacité 
est une fois et demie plus grande que celle du violon. Quant 
au violoncelle, dont la longueur est de j^ centimètres, avec 
une hauteur d' éclisses de 11 à 12 centimètres, sa capacité se 
trouve être d'environ 29 décimètres cubes; soit quinze fois 
plus que le violon. 

Si l'on fait maintenant la comparaison de ces trois capa- 
cités avec l'accord de chacun des trois instruments, on ne 
saisit nullement le rapport qui peut exister entre ces deux 
éléments. 

En effet, si l'on applique ce qui a été dit en tête de ce 
chapitre sur la formation des tons de la gamme, on verra que 
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le nombre des vibrations de chacune des notes successives, 
comprises dans l'échelle du violon, étant représenté par 3, 
les nombres de vibration& des différentes noces de Talto, au 
même degré de l'échelle, seront représentés par 2, tandis que 
ces mêmes nombres seront représentés par i dans le violon- 
celle. 

Si Ton admet maintenant que le volume de Pair renfermé 
doit être en raison inverse du nombre de vibrations corres- 
pondant à Téchelle de chaque instrument, on arrive à cette 
conséquence que, la capacité du violon étant prise pour unité, 
celle de F alto serait bien i, 5; mais celle du violoncelle serait 
3 au lieu d'être 15. 

Pourquoi donc cette faible différence entre le violon et 
Talto pour un abaissement d'une quinte, et pourquoi cette 
énorme augmentation de volume dans le violoncelle accordé 
une octave plus bas que l'alco? 

Nous n'aborderons point pour le moment cette étude ; 
mais nous ne sommes point éloigné de croire que la proportion 
ne doit pas être bien gardée. 

Ne serait-ce pas là ce qui explique pourquoi presque tous 
les altos sont faibles de la quatrième corde ; pourquoi les 
tons hauts du violoncelle ont un caractère nasal qui ne se 
^ - trouve nullement en rapport avec le timbre des mêmes notes 

dans le violon ? En faisant cette observation, nous ne préten- 
dons toutefois rien affirmer ; mais nous croyons qu'il y a, 
sur ce point, des recherches utiles à faire ; quelque chose à 
mieux équilibrer, pour arriver à une égalité très intéressante, 
surtout pour le quatuor. Dans tous les cas, il paraît hors de 
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douce que l'alto gagneraic à écre amplifié; on sait, du reste, 
us grands sont les meilleurs, et que ceux donc les 
s ne dépassent guère celles d'un grand violon n'ont 
)i que le nom. 




Des vernis. — Comment Us doivent être appliqués. 

Principes observés par les anciens maîtres. 

De finfluence du temps sur la qualité des instruments à archet. 



I^^Sâ ous ceux qui possèdent quelques 
^M ^ï lutherie savent quel rûle prépondérant joue Tenduit 
l^^g donc on recouvre la caisse harmonique, après son 
achèvement. Assurément un bon vernis ne pourrait rendre 
bon un instrument mal établi; mais, par contre, un vernis 
mal composé et mal appliqué peut obscurcir complètement 
les qualités de l'instrument le mieux conditionné et le mieUK 
réussi. 

Cette opération £nale est des plus délicates; les anciens 
maîtres y excellaient; mais, après eux, leurs successeurs sont 
tombés dans des erreurs qui ont entraîné la décadence de 
l'art. 



Aujourd'hui encore, les vieux v 



italiens sont réputés 
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tellement supérieurs, qu'on leur attribue une composition 
spéciale dont le secret serait perdu et dont les éléments au- 
raient échappé jusqu'ici aux procédés d'analyse. 

Nous croyons que c'est là une exagération, et que si Ton 
veut se résigner à observer certaines règles, dont la première 
est de laisser le temps faire son œuvre, on pourra obtenir des 
enduits tout aussi beaux que les anciens, et possédant, sous 
le rapport de la sonorité, des qualités égales. 

Nous allons essayer de le démontrer : 

En établissant quelles sont les conditions à remplir; 

En montrant par quelle suite d'opérations on peut en 
obtenir la réalisation, en indiquant ce qu'il faut éviter. 

Enfin nous montrerons que les luthiers de la bonne époque 
n'ont point dû opérer d'une façon différente, et nous dirons 
pourquoi leurs procédés simples et faciles ont néanmoins été 
abandonnés. 
But du vernis. Le vernis est nécessaire pour protéger les surfaces exté- 

rieures de l'action destructive du temps et pour en rendre 
l'aspect agréable à l'œil; il est indispensable aussi pour con- 
server au son sa vigueur et lui permettre de se perfectionner. 

On a, en effet, constaté qu'un violon, par exemple, étant 
dépourvu de son enduit, va progressivement en s' affaiblissant 
et finit, au bout d'un certain temps, par ne plus rendre que 
des sons aigres et sans rondeur. 

Une enveloppe lourde, dure et épaisse paralyserait com- 
plètement la vibration ; trop légère, elle ne serait point suf- 
fisamment protectrice et Ton verrait se produire les effets 
d'affaiblissement dont il vient d'être parlé 
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Il faut donc que cette enveloppe soit d'une certaine épais- 
seur, d'une certaine consistance ; mais elle doit être essen- 
tiellement élastique, formée de matières subtiles et non encom- 
brantes. 

Elle doit adhérer très fortement au bois pour que les sur- 
faces ne soient point exposées à se dépouiller ; elle doit être 
en état de longtemps résister au frottement. 

Enfin la transparence doit être complète pour conserver 
au bois toute sa beauté. 

La coloration n'a d'importance que comme agrément ; 
cependant, comme on y attache un prix tout particulier, il ne 
faut point négliger ce détail, qui comporte, du reste, une véri- 
table difficulté et demande autant de soin que le reste. Cette 
coloration doit être superficielle et ne laisser pénétrer à l'in* 
térieur aucune teinte nuisible. 

Voyons maintenant par quel ordre de manipulations et 
par quel choix de matières on pourra réaliser ce programme. 

Avant de songer à appliquer les couches formant l'enduit Régies 
proprement dit, il faut préparer le bois, faire \tfond^ comme '^'*°^du*vernu'°" 
on dit en terme du métierl 

C'est, dés à présent, le lieu de mettre en garde contre une 
pratique funeste, qui consiste à encoller préalablement les 
surfaces. Rien n'est plus mauvais que cette couche gélati- 
neuse. Elle emprisonne les tables, durcit le bois, est hygro- 
métrique; enfin elle détruit toute adhérence du vernis, de 
sorte que ce dernier, venant à sécher, s'éclate, se lève par 
écailles et déshabille l'instrument de la façon la .plus désa- 
gréable. 



^.>- A suivre 
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Le fond doit être fait de gommes, produits naturels de 
certains végétaux. Il convient de choisir des variétés légère- 
ment onctueuses, un peu molles, de manière à bien adhérer, 
à boucher les pores du bois et à préparer ainsi l'application du 
vernis. 

On emploiera, comme dissolvant, un liquide entièrement 
volatil; on aura soin qu il ne soit pas de nature corrosive et 
ne puisse nuire en rien à la qualité du bois. 

Un fond d'un beau jaune doré contribue puissamment à 
mettre en relief, en les accentuant, toutes les fibres, toutes 
les ondes d'un beau bois. 

Il est une gomme qui possède naturellement cette colora- 
tion; on peut la rendre plus intense encore en y joignant, au 
moment de la dissolution, certains bois, certaines racines. 

Ces premières couches appliquées, il faut les fixer par un 
premier vernis. 

Arrivé à ce point, relevons encore une erreur. 

On croit d'une façon à peu près générale que les bons 
vernis de lutherie sont des vernis gras^ des vernis â l'huile. 

Il n'en est rien ; ces compositions seraient beaucoup trop 
lourdes. Elles détruiraient la sonorité, et, sans cesse durcis- 
santes, elles ôteraient à la caisse harmonique toute liberté 
dans ses mouvements. 
Vernis Lcs bons vcmis sont à ressence, hes maîtres italiens n'en 

ont pas employé d'autres. Il existe diverses essences, mais 
la plus convenable pour cet usage est celle que l'on obtient 
par la distillation de la matière visqueuse qu'exsudent les ar- 
bres résineux. 



à l'essence. 



— 99 ^ 

Tel est le meilleur dissolvant. Pour confectionner le vernis 
on y incorpore diverses gommes, diverses résines. 

Parmi ces dernières substances, on aura soin d'écarter 
toutes celles qui sont de nature trop résistante et trop dure. 
On associera à des variétés friables d'autres plus solides, mais 
toujours élastiques. 

Pour permettre à l'enduit d'acquérir, dans Tavenir, la so- 
lidité suffisante, ajoutez une très petite quantité d'huile gi'asse, 
un vingtième au plus du volume total. 

Sur le fond, il est bon d'appliquer une ou deux couches de 
vernis incolore ; après quoi, si l'on veut bien réussir, il faut 
s'arrêter, attendre avec patience que ces premières couches, 
arrivées à complète dessiccation, aient eu le temps de bien 
s'incorporer aux surfaces du bois. Du reste, par l'oxydation 
qui se produit au contact de l'air, la coloration du fond. s'ac- 
centue, brunit notablement, et l'opération finale en est gran- 
dement facilitée. 

Quand vous jugez que le temps est venu, vous appliquez 
les dernières couches. 

Elles sont constituées du même vernis, mais additionnées 
de la matière colorante qu'il vous aura plu de choisir. 

Ayez soin d'écarter, pour cet usage, les matières lourdes, 
les terres, les couleurs broyées. Il faut chercher dans les vé- 
gétaux venus au soleil, dans les bois, dans les racines. 

Et quand votre œuvre sera ainsi arrivée au point que vous 
désirez, laissez encore longtemps sécher ; enfin persuadez-vous 
que, pour bien réussir, il faut que l'opération du vernissage, 
commencée au printemps, se termine à la fin de Tête, 
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Surtout point d'étuve, point de moyens artificiels; la des- 
siccation doit s'opérer naturellement à Tair et à Tabri des rayons 
du soleil. 

Nous sommes persuadé que les anciens luthiers n'ont pas 
employé d'autres moyens et que la supériorité de leurs vernis 
tient précisément à la façon toute primitive dont ils étaient 
composés. 

Les teintes particulières que les vernis ont prises résultent 
de l'oxydation lente, qui s'est produite avec la succession des 
années. Le beau climat de Tltalie a, sans doute aussi, exercé 
son influence. 

En résumé, nous croyons qu'en joignant de bonnes re- 
cettes, de bonnes proportions, aux principes que nous avons 
exposés, il est possible de faire de beaux et bons enduits, ca- 
pables d'être comparés, dans un temps donné, à ceux de l'é- 
cole italienne et de la vieille école française. 

Mais, dira-t-on, si le secret est aussi simple, comment se 
fait-il qu'à une certaine époque la lutherie ait adopté d'au- 
tres procédés, inférieurs en tous points et qui ont entraîné la 
décadence de Tart? 

En voici la raison. Les vernis à l'essence dont nous avons 
parlé doivent être peu siccatifs ; il faut des mois pour les ap- 
pliquer et des mois encore pour qu'ils arrivent au degré de 
résistance nécessaire. Ensuite leur souplesse même a, dans les 
premiers temps, après que l'instrument est livré, certains in- 
convénients. Ils se ramollissent à la chaleur et rendent par 
intervalles la sonorité plus ou moins lourde et pâteuse. 

En sorte que le luthier ne peut livrer vite et que le client, 
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déjà impatienté du retard, peut, dans le début, n'être point 
complètement satisfait. 

Les vernis à Vesprit^de^vin permettent de tourner ces dif- Vcmis 
Acuités des premiers temps, par la raison qu'ils sèchent en 
quelques jours. Mais ils ne valent absolument rien^ en ce qu'ils 
laissent les gommes à nu et sans liaison ; de telle sorte que 
l'instrument qui en est enduit, après avoir eu de l'éclat, de- 
vient bientôt aigre et criard^ sans aucune chance qu'il puisse 
s'adoucir. 

L'essence seule, tirée naturellement de la résine des coni- 
fères, par les procédés les plus simples, non rectifiée et légè* 
xement oxydée à l'air, peut fournir aux gommes, dont est 
formé le vernis, le ciment élastique dont elles ont besoin et 
donner lieu à des instruments d'avenir, 

— L'instrument verni, muni de tous ses accessoires, de ses 
cordes, est terminé. Il va maintenant passer des mains du lu- 
thier dans celles dé l'exécutant. Mais il est loin d'avoir dit 
son dernier mot; il n'est encore qu'au début de sa carrière; 
il va lui falloir un temps plus ou moins considérable pour se 
révéler dans toute la splendeur de ses qualités et de sa beauté. 

Nous allons essayer de le suivre dans ses diverses trans- 
formations successives. 

Quelles seront d'abord les qualités à lui demander pour 
bien augurer de spn avenir? 

Nous voudrons que la sonorité n'en soit ni sèche et nasale, 
ni sourde, ni cotonneuse; nous exigerons un bon timbre, de 
la solidité et — point difficile à réaliser — de l'égalité entre 
toutes les* notes, comme force et comme caractère^ 
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A côté d'une note pleine et éclatante, il ne faudra pas que 
vous trouviez une note faible et grêle. Essayé dans tous les 
tons, il devra présenter cette même égalité, aussi bien dans le 
ton clair de la majeur^ par exemple, que dans le ton voilé 
d'tt/ mineur. 

Vous devrez éprouver particulièrement la quatrième corde, 
surtout dans la partie du milieu. Souvent il existe, dans cette 
région, certaines notes qui ne sortent qu'avec difficulté, avec 
intermittence. Sans doute ces défauts s'atténueront beaucoup 
avec l'usage ; mais il vaut mieux qu'ils n'existent point dès 
l'origine. 

Il vaut mieux que les grosses cordes soient relativement 
fortes de son ; car, souvent, les cordes du haut l'emportent 
sur les basses, aux dépens d'un équilibre nécessaire. 

Voici maintenant par quelles phases l'instrument va passer 
pour arriver petit à petit à la maturité et au degré de perfec- 
tion dont il est susceptible. 
Influence ^^ ^^^^ point rare, dans les premiers jours, après que le 

du temps. chevalet est posé, de lui trouver de véritables qualités de 
douceur et de résonnance facile; mais bientôt, par suite d'un 
effet inexpliqué, l'émission devient plus difficile et l'instrument 
paraît perdre. Cette période peut durer quelques mois, après 
lesquels l'exécutant s'aperçoit que les cordes commencent à se 
découvrir et les sons à devenir plus clairs. Ce changement 
peut même conduire à un excès contraire ; car si le vernis 
manque de moelleux, est d'une pâte trop sèche, le timbre 
deviendra criard, et l'on ne sait s'il pourra s'adoucir. 

Mais si votre instrument est d'une bonne constitution, si 
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les épaisseurs en sont robustes au milieu, dégradées avec 
précision, si Tenduit réunit les qualités dont nous avons parlé, 
alors, au lieu de prendre de l'aigreur, il prendra une sonorité 
vigoureuse, qui aura Tâpreté de la jeunesse, mais qui n'aura 
rien de désagréable. 

Il sera, dans cet état, très propre à jouer le concerto, sera 
excellent pour Torchestre, rendra même des services au vir- 
tuose obligé de se faire entendre d'une foule nombreuse. 

Ce résultat obtenu, l'instrument va chaque année acquérir 
un mérite nouveau ; son perfectionnement n'aura, pour ainsi 
dire, plus de limites ; on ne sait où il devra s'arrêter. 

Les sons seront de près moins bruyants, ils seront plus 
doux à Toreille ; ils prendront en même temps un grain plus 
fin, plus incisif, qui leur permettra de porter très loin, au 
moindre frôlement de l'archet; leur expression revêtira ce 
caractère particulier de mélancolie, qui porte à Tâme, vous 
charme et vous pénètre. 

Arrivés à ce point, le violon, l'alto, le violoncelle, ne 
sont plus à proprement parler des instruments d'orchestre ; 
leur fibrature, leur constitution, délicates et sensibles, les rend 
propres à un usage plus noble et plus élevé. Dans les mains 
d'artistes consciencieux et convaincus, ils serviront à faire 
revivre les inspirations sublimes des grands maîtres de l'art. 
Ils brilleront surtout dans l'intimité, au milieu d'un petit 
cercle choisi et éclairé, c'est-à-dire là où l'on goûte le vrai 
charme, où Ton comprend réellement les belles choses. 

A mesure que les sons s'affineront, l'aspect deviendra 
plus artistique. Du frottement continuel, soit avec la main, 
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soit avec les vêtements, soit avec Tétui, va résulter une usure 
lente et inégale de Tenveloppe ; d'où la réapparition des tons 
jaunes du dessous, venant se raccorder d'une façon insensible, 
comme autant de reflets dorés, avec les tons plus bruns et 
plus chauds des parties restées intactes. Ce changement 
rompt, d'une façon heureuse, la monotonie des premiers temps. 
Ceci suffit à expliquer quel soin minutieux il faut apporter à 
la confection du fond ; car c'est le bois lui-même qui, repa- 
raissant pour ainsi dire à nu, constitue, par la pureté de ses 
fibres et de ses ondes, la principale beauté d'un vieil instru- 
ment, 

' Nous allons maintenant- essayer d'analyser les causes phy- 
siques qui concourent à l'amélioration de la sonorité. Elles 
sont de plusieurs natures différentes : 

Le changement dans la constitution du bois, apporté par 
l'âge ; 

Le tassement résultant de la pression exercée par le che- 
valet sur les tables et la barre ; 

Les efiets sur toutes les parties de Fébranlement produit 
par U vibration ; 

Les modifications apportées dans l'épaisseur de l'enduit 
par l'usure. 

Il est certain que les années modifient considérablement la 
texture du bois. Il s'en échappe d'abord toutes les parties 
volatiles, le peu de sève qui peut rester ; en même temps les 
parties les plus molles se désagrègent elles-mêmes, de telle 
sorte qu'il y a perte de substance, en même temps que chan- 
gement d'aspect. 
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Kreutzer avait cru reconnaître que les vibrations avalent 
pour effet de faire sortir des tables une poussière blanche. 
Nous avons reconnu le même fait sur des violons restés 
lonf^temos sans jouer, mais peut-être n^ a-t-il que simple 
expulsion de matière étrangère, amassée dans les cellules. 

La vieillesse du bois se trouve être une condition favora- 
ble, puisque l'instrument ne cesse de progresser en avançant 
en âge. Cependant ce n'est qu'un des éléments du progrès ; 
attendu qu'un violon fait, par exemple, avec des frag- 
ments de poutres, datant de plusieurs siècles, ne présente 
point le même caractère que s'il avait été joué pendant de 
nombreuses années. Ensuite, suivant plusieurs témoignages 
dignes de foi, des Stradivarius^ des Guarnerius^ conservés 
précieusement sans qu'on en fasse usige, au point de paraître 
sortir des mains du luthier, ont, dans leurs sons, une certaine 
verdeur, comme s'ils venaient d'être construits, 

La seconde cause, le tassement , exerce aussi son influence. 
On sait que les pieds du chevalet produisent une dépression 
notable à l'endroit où ils reposent ; qu'il en est de même au 
pied et à la tête de l'âme; que la barre fléchit un peu; que 
le fond se bombe légèrement au dehors, tandis que la table 
s'enfonce d'une quantité correspondante. Eh bien, tous ces 
effets, à la condition, bien entendu, de ne point dépasser la 
limite où l'équilibre serait rompu, tous ces effets, disons-nous, 
qui amènent la destruction des pianos, sont au contraire favo- 
rables pour les instruments à archet. La vibration devient 
plus incisive, plus fine, plus nette et porte plus loin, surtout 
dans les sons légers. 
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Le long exercice est une cause de progrès en contribuant 
à activer les eflfets ci-dessus. Ensuite, les fibres s'en trouvent 
assouplies ; les parties d^ abord rebelles à la vibration finissent 
par céder et Ton arrive, petit à petit, à la communauté d'ac- 
tion, à la sensibilité de tout l'ensemble. 

Tout concourt donc, jusqu'à Tusure du vernis. La caisse har- 
monique s'en trouve allégée et plus libre. A ce sujet, il convient 
d'observer que les très vieux instruments, qui ont beaucoup 
servi, ne possèdent plus qu'une faible partie de leur enveloppe 
primitive. Pour en retrouver la couleur, il faut aller chercher 
dans les parties qui ont été soustraites au frottement, sous la 
touche, par exemple. C'est pour cette raison qu'il faut une 
grande adhérence des premières couches avec le bols ; il faut 
même qu^il y ait pénétration jusqu'à une petite profondeur. 
Moyens artificieU. Ccs diverses temarqucs ont conduit à chercher des moyens 

artificiels pour hâter les efiets du temps. Ces moyens ne 
paraissent pas avoir eu de résultats jusqu'ici. 

Le principal a consisté dans l'emploi de la vapeur pour 
priver le bois des substances qui doivent s'en séparer à la 
longue. Au début, les sons sont moins durs ; mais, au lieu de 
gagner par l'usage, ils perdent successivement ; et, au bout de 
quelques années, l'instrument devient poitrinaire. 

Les agents chimiques, en concourant au même but, doivent 
avoir le même résultat. 

On a parlé récemment de l'emploi préalable d'un courant 
d'oxygène, agissant sous l'influence de l'électricité et d'une 
haute température. Rien ne doit être meilleur pour brûler le 
bois et lui retirer toute vigueur. 
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Donc on doic réprouver tous ces artifices. 

Il est peut-être un moyen permis et qui consisterait à 
mettre la caisse harmonique en vibration continue et prolon- 
gée par une combinaison mécanique. Nous avons fait cette 
expérience, en limitant l'énergie des mouvements, afin de 
n'exposer à aucun accident intérieur. 

Le résultat nous a paru excellent et nous ne serions point 
étonné que l'on puisse ainsi remplacer l'effet de plusieurs 
années d'exercice. 

On penserait, au premier abord, qu'en mettant très peu 
de vernis, on imiterait l'usure qui se produit à la longue. Or 
il n'en est rien : la sonorité en est altérée et tend, de proche 
en proche, à devenir très faible. Il faut une couche suffisam- 
ment protectrice, suffisamment résistante, sans cependant 
dépasser certaines limites, pour que le travail de perfection- 
nement dont nous avons parlé puisse régulièrement suivre 
son cours. 

Ne disputons donc point au temps ce que lui seul peut 
nous donner. Ne cherchons point à retirer à ces vénérables 
instruments leur principal attrait, leur cachet philosophique. 
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Position rationnelle de l'âme. 

Courbures des voûtes y relatives. — Nouveau patron. 

Petits détails de facture. — Conclusion. 



^B^^^ EETES, cout ce que nous avons die dans le courant 
S ^^^s de cette notice est peu encourageant pour les inno- 
®fc^^ vateurs. Changer la forme; il n'y faut point songer. 
Ajouter des organes nouveaux ; il en a été essayé de toutes 
sortes, toujours il a été prouvé (jue l'harmonie de l'ensemble 
en était troublée; que si un certain avantage en était obtenu, 
c'était toujours au prix de défauts divers qui venaient en neu- 
traliser l'effet. 

Si l'on veut donc ne pas perdre sa peine, il faut chercher 
là où la construction classique nous laisse quelque latitude; 
là où les maîtres eux-mêmes ont varié et n'ont point été tous 
semblables les uns aux autres. 

Deux points nous sont offerts : la position de l'àme, d'une 



— IIO — 



part — qui, ainsi que nous l'avons dit, se fixe par tâtonne- 
ment — la configuration des voûtes, de l'autre, où nous 
trouvons, suivant les mçdèles, les caractères les plus dissem- 
blables. 

Au milieu de ces deux incertitudes, notre méthode se dé- 
gage de la façon la plus simple. 

Nous l'exposerons de même, sans l'embarrasser de lon- 
gueurs ni de détails inutiles. 

1° Donnée expérimentale. — Ayant essayé diverses ma- 
nières de placer l'âme, ayant expérimenté diverses inclinai- 
sons, diverses positions, nous avons reconnu que, dans la 
grande majorité des cas, les conditions qui réussissent le mieux 
sont les -suivantes : 

La tête doit être placée, moyennement, à cette distance de 
trois lignes, de milieu en milieu, par rapport au pied du che- 
valet. La situation verticale^ c'est-à-dire celle qui résulte du 
choix de deux points géométriquement correspondants de la 
table et du fond, n^est point nécessaire : elle n'est point celle 
qui [donne la sonorité la plus satisfaisante. Il vaut presque 
toujours mieux faire rentrer sensiblement le pied vers le mir 
lieu du fond; la tête étant appuyée un peu en dehors de la 
patte du chevalet. 

Les sons de la chanterelle deviennent ainsi moins criards^ 
tandis que les autres cordes prennent une sonorité plus 
agréable et d'une émission plus facile. 

2^ Conséquences et observations, — Si Ton considère l'âme 
placée suivant les errements ordinaires, c'est-à-dire verticale- 
ment, on voit que les deux extrémités sont taillées oblique- 
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f ment, que cette obliquité est partagée à peu près également 

d'un bout comme de Tautre. Si Ton applique maintenant la ' 
façon de procéder qui vient d*être indiquée, on remarque 
que la section de la tête tend à devenir perpendiculaire à Vaxe 
de Vâme^ mais que la section du pied tend à devenir de plus en 
plus oblique sur cet axe^ à mesure qu'on le rapproche davan- 
tage du milieu du fond. 

Ce qui est bon pour le haut a donc un sérieux inconvé- 
nient pour le pied; car il en résulte une tendance permanente 
au glissement, à l'échappement de la pièce. Pour que tout 
soit bien, pour que les conditions de stabilité concordent avec 
celles qui conviennent à la sonorité, une modification est donc 
nécessaire. 

■M 

y Solution. — La section £n haut étant perpendiculaire, 
il s'agit de faire en sorte qu'il en soit de même à l'autre 
extrémité. Le moyen, est des plus faciles. Il faudra : au lieu 
de laisser concave la surface^ à Vendroit où Vâme s'appuiej la 
relever par une très petite partie convexe et suivant telle direc'- 
tion. que Pâme vienne s* y appliquer normalement. Ainsi se 
trouve résolu le problème et nous avons, d'un coup, satisfait 
à tous les points. 

— On démontrerait sans peine, en appliquant les règles 
de la statique, combien est préférable cette nouvelle posi- 
tion. En effet, dans les conditions anciennes, la pression 
exercée par le chevalet — nous avons dit qu'elle est environ 
de 5 kilogrammes, du côté droit, pour le violon — se décom- 
pose en deux, quand elle vient à se transmettre à l'âme. 
Cette division de l'effort est due à l'obliquité des deux bouts. 
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L'une des composantes est bien parallèle à k direction, mais 
Tautre est perpendiculaire à cette direction et tend, à chaque 
instant, à faire renverser la pièce vers la partie centrale de la 
caisse. La résistance au glissement, résultant de la pression 
des tables, est la seule cause qui empêche ce renversement; 
mais il suffit toujours d'un effort étranger, d'un choc, pour 
le déterminer. 

Or si Ton se reporte aux conditions nouvelles, on constate 
que ce défaut d'équilibre statique n existe plus; la direction 
du support se trouve précisément parallèle à l'effort auquel 
il doit faire équilibre. Si faiblement qu* elle soit posée ^ Vâme 
ne tendra plus à tomber ^ puisque rien ne V attire d'un côté 
plutôt que d'un autre. 

Ces points établis, voyons les conséquences, en ce qui 
concerne la configuration des voûtes. 

Ces dernières devront, pour être en rapport avec la direc- 
tion de l'âme, suivre une construction géométrique parfaite- 
ment définie. La surface interne de la table^ dans la région 
du chevalet^ aura pour directoire un arc de cercle dont le centre 
sera placé sur la ligne de symétrie^ à une distance plus ou 
moins grande^ suivant que l'on voudra moins ou plus d'éléva- 
tion, La petite partie convexe^ correspondant au pied de Pâme, 
suivra aussi un arc de cercle ^ décrit du même centre^ avec rayon 
diminué de la distance entre les deux surfaces. 

On voit de suite que la conséquence de ce tracé est un 
léger creux, à l'extérieur du fond, dans la partie centrale. Il 
serait possible, à la rigueur, de conserver cette disposition, 
et il conviendrait alors d'opérer le raccordement de la sur- 
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face concave avec la surface convexe, par une arête elliptique 
nettement tranchée. L'effet produit n'est nullement désagréable, 
et Ton pourrait profiter du petit médaillon en creux, qui se 
trouve ainsi dessiné, pour y graver une initiale, un orne- 
ment quelconque. 

Mais comme il faut bien se garder de rien changer à la 
forme usuelle, il y aura lieu, en pratique, de limiter Tare 
convexe à l'étendue seulement nécessaire pour recevoir le 
pied de l'âme, avec une légère variation possible. De cette 
façon, la convexité se réduit à une très petite proéminence à 
Tintérieur et n'entraîne aucune conséquence à l'extérieur. 

Les figures A et B de la planche annexée indiquent 
clairement les deux manières. 

Cette concentricité des voûtes a un autre résultat très 
imponant en dehors de ceux que nous avons indiqués. Non 
seulement l'âme se trouve être sectionnée normalement à ses 
deux extrémités, être dans un équilibre parfaitement stable, 
mais elle devient encore de longueur invariable. On peut la 
faire voyager en avant, en arrière, de côté et d'autre, pour 
choisir le meilleur emplacement, sans être obligé — comme 
dans les instruments actuels — d'essayer plusieurs pièces de 
pentes et de longueurs différentes, au prix d'un travail long et 
rebut^ant. 

Il suffit maintenant, pour terminer, d'indiquer dans Nouveau pairoio, 
quelles conditions il convient d'établir la caisse harmonique 
pour bien faire réussir cette manière de placer Pâme. 

Les contours de Stradivarius sont excellents. La méthode 
de Bagatella permet de les reproduire dans les proportions 
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que Ton désire. Nous préférons donner aux échancrures, ou 
ce, un peu plus d'ouverture, soit i6 1/2 parties, d'angle à 
angle des encoignures. Le jeu de Tarchet s'en trouve facilité. 
Il faut se garder de dépasser, pour la largeur au milieu, celle 
de 21 parties, indiquée par Bagatella. 

La courbure de la table, dans la région du chevalet, suit 
intérieurement un arc de cercle. Un rayon de 36 parties con- 
vient très bien. Ainsi se trouve déterminé le point X, servant 
aussi à décrire la petite convexité intérieure du fond. 

La plus grande épaisseur de la caisse, d'extérieur à exté- 
rieur, doit être de 13 parties pour le violon et l'alto, de 
1 8 parties pour . le violoncelle. Trois parties, mçsurées du 
plan intérieur des tables au sommet culminant de la voûte, à 
l'extérieur, représentent une très bonne hauteur. 

On appliquera, pour la dégradation des épaisseurs, ce qui 
a été dit plus haut. 

— Nous élevons rapidement la voûte du fond dans la région 
des échancrures, à partir des bords. Il en résulte qu'elle est 
presque plate au milieu. Nous estimons que ceci est une con- 
dition favorable ; en effet, nous persistons à considérer Tâme 
comme un organe de transmission, réunissant les deux tables, 
régularisant leurs mouvements, et l'on conçoit que plus la 
surface sur laquelle cette pièce s'appuiera sera élastique, et 
plus la vibration sera libre et facile. 

Pour le surplus des surfaces, nous avons dit qu'il faut 

faire en sorte de ménager dans les flancs de la table une cer- 

' taine résistance ; tandis que les mêmes parties du fond devront 

être plus mobiles, afin de donner au son la rondeur voulue. 
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Nous regardons comme très favorables les proportions 
des // indiquées par Bagatella. 

Au lieu de donner à Tâme la forme cylindrique, ainsi que 
cela s'est toujours fait, nous lui donnons une forme légère- 
ment conique. Les dimensions sont ainsi réglées : le diamètre 
au milieu étant d'une partie, on détermine la pente en fai- 
sant tendre la génératrice vers le point X. La planche 
sixième indique ce tracé. Il nous a paru que la sonorité en 
devient plus fine ; ensuite, il y a diverses raisons qui motivent 
ce changement. La tête, étant plus large, dégrade moins 
rapidement le sapin de la table et fournit à cette dernière 
une assise plus solide. Le fond, constitué d'un bois plus dur, 
ne peut être entamé* par le pied, bien que la surface de con- 
tact se trouve diminuée, et l'on a cet avantage de pouvoir 
réduire aux dimensions les plus faibles la petite proéminence 
qui est la conséquence de notre système. 

— A côté des modifications principales qui viennent d'être P«;tits détail? 
décrites, nous introduisons, dans la faaure, quelques petites 
particularités et quelques petites additions. Certaines ont une 
utilité pratique ; d'autres ont pour but d'être agréables à 
Toeil ; toutes enfin doivent concourir à donner à notre patron 
son cachet propre et original. 

Nous préférons les filets un peu larges ; nous les plaçons 
près des bords, de façon que la partie extérieure coïncide 
avec l'arête qui forme Torigine de la gorge. Au lieu .de faire 
passer ce filet en droite ligne, sous le talon du manche, nous 
lui faisons suivre le contour de ce talon par un mouvement 
annulaire. Ceci n'est point fantaisie, car nous évitons ainsi de 



de 
facture. 
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couper le fil du bois à un endroit du fond qui soufiFre beau- 
coup; nous rendons moins probable aussi un accident très 
commun dans les vieux instruments. L'attache du manche s'en 
trouve consolidée. 

Nou.s avions été incommodé de l'action irritante exercée 
sur la peau par le sapin de la table. Ce dernier, par suite de 
l'usure, se convertit, sur le bord, en une véritable râpe ; il 
enflamme les tissus d'une façon fort gênante et qui peut 
même avoir des conséquences fâcheuses. Pour parer à. cet 
inconvénient, nous remplaçons une partie de la couronne par 
une bordure en bois très doux, se présentant de fil, et capa- 
ble de se polir à Tusure ; elle est solidement rapportée à la 
colle ; elle passe en dessous du filet et est arrondie comme le 
bord lui-même. Cette addition donne lieu à un véritable bien- 
être; elle ne nuit en rien à l'aspect de l'instrument ; c'est la 
meilleure et la plus simple de toutes les mentonnières. 

Enfin, comme particularité, nous avons l'habitude de 
remplacer Tangle vif des ff par une très petite partie 
tronquée. Ceci est affaire de goût et n'a point d'importance. 

Quant aux autres détails, quant aux vernis dont l'applica- 
tion exerce une si grande influence, nous nous reporterons à 
ce qui a été dit dans les précédents chapitres. On pourra 
varier les contours, bien que nous ayons manifesté une préfé- 
rence pour celui de Stradivarius; enfin, n'oublions jamais que 
les plus beaux modèles, ceux dont nous devons sans cesse 
nous inspirer, dans l'ensemble comme dans les détails, sont 
ceux de nos vieux Crémonais. 

Conclusion, — Nous avons, pendant le cours de ces der- 
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nières années, construit plusieurs instruments ; les uns 
d'après le mode ordinaire et usuel, les autres avec adaptation 
de Pâme sectionnée normalement aux deux bouts. Toujours 
ces derniers nous ont conduit à une meilleure réussite. 

Voici les qualités qui ont été constatées. 

Le caractère saillant de leur sonorité est une grande facilité 
démission. 

Ils ne sont point durs à jouer, comme le sont d'ordinaire 
les instruments neufs. 

On sent que les tables agissent avec liberté, ce qui s'ex- 
plique parfaitement par la position d'équilibre parfait du sup- 
port qui les réunit. 

La chanterelle a beaucoup d'éclat et de limpidité. 

La deuxième corde a des sons fins et expressifs. 

La troisième et la quatrième corde ont une sonorité ronde 
sans aucune dureté. 

Il nous est arrivé au début que ces deux dernières man- 
quaient un peu de force ; mais ce défaut a pu être corrigé en 
donnant à la table, particulièrement dans les joues, un peu 
plus de résistance que dans le mode de construction usité. 
Il est même probable que nous arriverons à adopter une 
épaisseur uniforme sur toute la surface, comme l'indique 
Bagatella et comme l'ont fait plusieurs maîtres italiens. 

Quant à la question d'amélioration par l'usage, il n'y a 
aucune raison pour que ces instruments ne gagnent pas 
comme les autres, à la condition toutefois de soigneusement 
appliquer les principes sérieux de Fart et de proscrire les 
moyens artificiels que nous avons écartés. 



— 120 — 



Nous avons fait aussi diverses expériences d'adaptation à 
d'anciens instruments, souvent avec succès. Le moyen con- 
siste à rapporter sur le fond un petit tasseau, imitant la 
saillie convexe dont nous avons parlé. Il ne faut point cher- 
cher à mettre l'âme dans une position complètement perpen- 
diculaire à la concavité de la table. Les voûtes n'ayant pas été 
conduites dans cette prévision, on arriverait à trop rapprocher 
le pied de la ligne médiane du fond. Autrement dit, l'incli- 
naison serait trop prononcée. Il convient de prendre un terme 
moyen et de s'arrêter à l'angle qui donne le meilleur résultat. 
En faisant cette recherche pour des instruments très faibles, 
on peut, dans certains cas, arriver à en augmenter très sensi- 
blement la sonorité ; il en est même qui ne sont supportables 
qu'à la condition d'être ainsi modifias. 

Il est à peine utile de dire que tout ce que contient ce 
chapitre s'applique indifféremment au violon, à l'alto et au 
violoncelle. 

On peut même ajouter qu'il est particulièrement avanta- 
geux, pour ces deux derniers instruments, dont les vibrations 
sont relativement lentes, de chercher à les rendre plus larges^ 
et plus faciles, en mettant la table en communication avec une 
région du fond présentant de l'élasticité. 

Tel est le résumé de nos expériences. 

Elles nous ont paru, bien qu'elles aient été variées, don- 
ner lieu à des résultats assez constants, assez notables, pour 
être connues et livrées à la publicité. 

Nous les soumettons donc à tous ceux qui s'intéressent 
aux progrès de cette branche des arts. 



Fuisse notre travail contribuer en quelque chose, et pour 
sa petite part, à Taire revivre dans toute sa splendeur la bril- 
lante lutherie des siècles passés! 



ni* 



NOTE I 



Page lo. — Fortuiiat (Venantius, Honorius, Clementianus, 
FortunatuB), ëvêque de Poitiers, dans le courant du vi* siècle. 
Il composa des livres de poésies religieuses, des hymnes, des 
épithalames. 

On cite trois éditions imprimées de ses œuvres. 

La première, du P. Christophe Brower, jésuite, à Mayence, 
1603-1617-1630; un volume in-4. 

La deuxième, de Luchi, à Rome, 1786- 1787; 2 volumes 
în-4. 

La troisième, de Hurez, à Cambrai, 1822; un volume in-12. 

Le distique cité fait partie du livre septième, chant vil. De 
Lupo Duce. 

Nous l'avons transcrit tel qu'il existe dans l'édition du 
P. Christophe Brower de 1603, dont la bibliothèque de Rouen 
possède un exemplaire. 

Le mot achilliaca soulève une grave difficulté de traduction. 
Ce mot ne figure pas dans les vieux dictionnaires, Gradus ou 
Thésaurus; on ne le trouve pas même dans Quicherat. Il n'est 
ni grec ni latin. Il n'y a que le grand dictionnaire de Freund, 
traduit par Theil, qui l'indique en reproduisant les deux vers de 
Fortunatus ; ce qui donnerait à penser qu'on ne l'a trouvé dans 
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aucun autre auteur. Que signifie ce mot } Littéralement il signi« 
ûed'Achillej ou plutôt, comme adjectif féminin, Vachillienne, 
Le sens général fait supposer que ce mot désigne un instrument 
de musique, probablement une espèce particulière de harpe ou 
de lyre, qualifiée d'achillienne^ parce qu'elle aurait servi à 
Achille ou aurait été inventée par lui. 

La traduction que nous donnons du fameux distique nous 
paraît mieux répondre que toute autre au sens général. Nous 
insistons sur les mots : Chrotta Britanna canal. 

Que le Chrott breton chante, 

ce qui indique évidemment qu'il s'agit d'un instrument de mu- 
sique à sons prolongés. 

Fortunat, né en Italie, près de Trévise, mourut vers 609, 



^ 



NOTE II 



Page 23. — Pour compléter ce que nous avons dit des 
violes, nous devons citer des variétés particulières qui diffé- 
raient des autres par l'addition, sous la touche, de cordes sym- 
pathiques destinées à renforcer le son. 

M. Vidal * en donne une nomenclature très complète. Ci- 
tons, d'après lui : 

La vix)la hastarda^ destinée à accompagner le chant . 

La viola Samore, se jouant sur le bras ou sur le genou, la 
viola pomposa^ viola ai spulla. 

La viola ai hordone^ ou viola di fagono^ ayant à peu près les 
dimensions de la basse de viole et portant jusqu'à quarante- 
quatre cordes sympathiques. 

La viola lyre^ usitée en Italie, ayant jusqu'à vingt-cinq 
cordes supplémentaires. 

Ces variétés furent en usage pendant le xvi®, Je xvil* et la 
moitié du XVIU" siècle. Elles n'auraient pas eu de raison d'être 
si l'art musical et la science de l'exécution avaient été plus 
avancés. 

On n'a que des renseignements assez vagues sur la condi- 
tion sociale qu'occupaient, au moyen âge, les joueurs de 

I. Les instruments à archet. Claye, éditeur, Pari8, 1876. 
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viole. Ce fut, sans doute, rinstrumeiit favori des troubadours^ 
des trouvères, des ménestrels, auxquels vinrent se mêler lea 
compagnies moins relevées de jongleurs, vielleurs, faiseurs de 
tours, etc. 

Nous trouvons à ce sujet de curieux détails dans V Essai sur 
la musique, publié à Paris, en 1780, par un auteur anonyme^. 
Il y est dit, d'après le P. DuBreuil, bénédictin, auteur des An- 
tiquités de Paris : 

« Qu'en 13 31, il sa fit une assemblée à l'hôtel des jongleurs 
et ménestriers, lesquels, d'un commun accord, consentirent 
l'érection d'une confrérie, sous les noms de saint Julien et saint 
Genest, et passèrent lettres qui furent scellées au Châtelet le 
vingt-trois novembre dudit an. » 

h^s jongleurs et ménestriers^ ainsi associés, se retirèrent dans 
une seule rue, à laquelle fut donné le nom de Saint-Julien- 
àes' Mènes trier s. Mais il paraît que la conduite des membres de 
la compagnie laissait beaucoup à désirer, car une ordonnance du 
prévôt de Paris, en date du 13 septembre 1395", vint leur faire 
défense « de rien dire, représenter ou chanter dans les places, 
publiques ou ailleurs, qui pût causer quelque scandale, à peine 
d'amende, de deux mois de prison, et d'être réduits au pain et 
à l'eau ». 

Cet ordre sévère eut un effet salutaire, car il amena la sépa- 
ration de la partie véreuse de la confrérie. Les uns s'adonnèrent 
à l'exercice des tours de force et d'adresse et furent appelés itf-. 
teleurs^ tandis que les autres se lièrent par un nouveau règle- 
ment sous le nom de ménestrels^ joueurs d^instruments tant hauts- 
que bas. Ce titre leur fut confirmé par lettres patentes du roi 
Charles VI, en date du 14 avril 140 1. 

I. Laborde. 
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Ces lettres commencent ainsi : 

« Charles, par la grâce de Dieu, roy de France, savoir faisons 
à tous présens et à venir. Nous avons reçu l'humble supplication 
du roy des ménestrels et des autres ménestrels, joueurs d'ins- 
truments tant hauts comme bas, contenant, comme dès Tan 
1397, pour leur science de ménestrandise, faire et entretenir, 
selon certaines ordonnances, par eux autrefois faites, et tous 
ménestrels, tant joueurs de hauts instruments comme bas, se- 
ront tenus d'aller pardevant ledit roy des ménestrels, pour faire 
serment d'accomplir toutes les choses ci après déclarées, etc. » 

Suivent les ordonnances formant le règlement de la société. 

Les ménestrels, comme beaucoup d'autres corporations au 
moyen âge, avaient donc un roi qui, plus tard, porta le nom de 
roi des violons. Le dernier titulaire de cette dignité fut le sieur 
Guignon, célèbre par la manière dont il jouait du violon. Après 
un procès qu'il perdit avec le corps des organistes, il se démit 
volontairement de ses fonctions, et la charge fut supprimée par 
un édit du mois de mars 1773 * 

Du reste, la confrérie avait eu à soutenir de nombreux pro- 
cès, et les maîtres à danser plaidèrent cinquante années durant 
« contre les vils artisans qui déshonoraient leur art en jouant 
dans les cabare,ts, pour leur retrancher une corde à leurs vio- 
lons et les réduire à l'ancienne et première forme de leurs ins- 
truments nommés rehecs » . 

Laborde ajoute : a Nulle communauté ne se montra plus 
dissonante, plus tumultueuse. Tous les tribunaux retentirent du 
bruit de leurs divisions et leurs querelles enrichirent la juris- 
prudence d'une multitude de jugements dans tous les genres. » 

Dans le même temps que les jongleurs et les ménestriers se 
liaient par un règlement, ils fondaient, à l'aide de quêtes et de 
cotisations, un hôpital et une chapelle y attenant, laquelle fut 
dédiée à saint Julien et à saint Genest. 
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Les ménestrîers et les jongleurs étrangers passant par la ville 
de Paris étaient admis dans cet hôpital. 

Sur le portail de l'église était placée la statue de saint Genest, 
jouant de la viole et vêtu comme les ménestrels du xiv® siècle. 

L'église Saint-Julien-des-Ménestriers était située rue Saint- 
Martin, à proximité de la rue du même nom. 

Elle fut détruite au commencement de la Révolution. 

— Les violes ont un son doux et voilé. Un concert de ces 
instruments était regardé comme tout ce que Ton pouvait en- 
tendre de plus agréable et de plus délicieux. 

Pourquoi n'essayerait-on pas de faire revivre ces souvenirs } 

Ce serait, pour les artistes de nos jours, un véritable jeu, et 
ce reflet lointain d'une époque mélancolique ne serait point sans 
charme. 



NOTE III 



Page 24. — Le violon était arrivé à la perfection dès la 
deuxième moitié du xvi* siècle; cependant il s'est écoulé 
encore plus d'un siècle avant que Ton ait trouvé le moyen d'en 
utiliser les véritables ressources. 

L'emploi en fut longtemps pour faire danser. Ainsi, au 
grand scandale des fervents amateurs de nos jours, les merveil- 
leui^ violons apportés par André Amati à la cour de Charles IX 
servaient tout simplement à égayer les ébats des courtisans et 
des demoiselles d'honneur de Catherine de Médicis. Il en fut 
ainsi, à la cour, jusqu'à la fin du xvii® siècle. La bande 
des vingt-quatre violons du roi est restée légendaire. Son em- 
ploi le plus relevé était de jouer des entrées de ballet, de don- 
ner le ton aux chanteurs, d'accompagner les divertissements. 

En 167a, Lulli fonda l'Opéra, et le violon prit, dans l'or- 
chestre, une certaine importance. Cependant les. violes conti- 
nuèrent longtemps encore à y dominer. 

Lulli fut lui-même un violoniste de quelque mérite; mais, 
adonné plus particulièrement à ses compositions pour les diver- 
tissements de la cour et le théâtre, il ne doit pas être classé 
parmi les maîtres de l'art. 

Q 
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Le véritable fondateur de l'école du violon est Corelli, né 
en 1653, à Fusignano, et mort à Rome, en 1713. Ce grand ar«- 
tiste fut, en même temps qu'un virtuose habile, un harmoniste 
très distingué. Il eut pour élèves Geminiani et Locatellî. Après 
eux vinrent : le célèbre Tartini (i683-i77c^, qui porta le méca- 
nisme et Part de Parchet à leur perfection, puis Nar- 
dini et Pugnani. Enfin, les Viotti, les Kreutzer, les Rode et les 
Bailiot ont fait du violon l'interprète dçs plus nobles aspira- 
tions. 

Les anciens luthiers avaient donc devancé les temps, et lears 
productions furent bien supérieures au niveau musical de leur 
époque. 



NOTE IV 



Page 5'4, — Bagatella fut le luthier du célèbre Tartiiii. Il 
donne, dans son mémoire, une nomenclature des différents 
élèves du maître, pour lesquels il eut occasion de travailler. 

Il ne duc pas construire dHnstruments de toutes pièces, ou, 
du moins, s'il en construisit, ce ne fut que par exception. Il ne 
parle que de l'application de sa méthode à des instruments exis- 
tants. C'est ce qu'il appelait les réduire. Ce qui doit s'entendre, 
les recouper^ en régler les épaisseurs, en établir tous les acces- 
soires, suivant les principes de sa méthode. 

L'académie de Padoue fit ses expériences sur des violons 
ainsi modifiés et qui avaient été achetés à Venise pour la cir- 
constance. 

Dans le mémoire, il n'est parlé que des Amati^ ce qui 
prouve qu'à cette époque les Stradivarius et les Guarnerius 
n'avaient point encore conquis leur réputation. Ceci s'explique 
par la raison qu'ils n'étaient point encore arrivés à la maturité 
sufEsànte. 

Il ne serait nullement impossible que Bagatella se soit ins- 
piré des conseils du maître. Tartini avait étudié les sciences 
mathématiques et physiques. Une partie de son système d'har- 






monie repose sur des calculs compliqués et qui ont pour point 
de départ les propriétés du cercle. 

N'est-il point permis de voir un certain rapprochement 
entre cette doctrine et les principes de Ëagatella } 






NOTE V 



Page 59. — François Chanot, né à Mirecourt, élève de 
l'École polytechnique, officier de marine, avait été mis en dis- 
ponibilité pour une raison politique. Après avoir inventé son 
violon pour occuper ses loisirs, il instaUa un atelier rue Croix- 
des-Petits-Champs. Il eut, dès le début, tant de commandes, 
qu'il ne pouvait y suffire. Le ministre lui ayant offert lui-même 
de rentrer dans la marine, il reprit du service et abandonna la 
lutherie^ 

Il eut pour ouvrier J.-B. Vuillaume , lequel devint, au bout 
d*un court intervalle, propriétaire de la maison qu'il avait 
créée. 

M. Vuillaume en revint à la forme ordinaire et se rendit 
célèbre par les remarquables imitations qu'il fît des vieux 
maîtres. Il ne parlait de Stradivarius qu'avec admiration, et il a 
fourni à M. Fétis des notes précieuses pour son étude sur les 
anciens Crémonais. 

Georges Chanot est le frère de François ; il travailla quelque 
temps dans son atelier, à son arrivée à Paris. Il fut ensuite ou- 
vrier de M. Gand père, pendant quelques années. S'étant établi 
à son compte, il résida successivement place des Victoires, pas- 
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sage Choiseal, rue de Rivoli, et vint finalement se fixer au n** i 
du quai Malaquais. 

C'est là que, cinquante années durant, il conquit, soit par 
les beaux instruments qu'il construisit, soit par la restauration 
intelligente des anciens, la juste notoriété qui le place au pre- 
mier rang des luthiers contemporains. 

Au commencement de 1883, la mort a surpris Georges Cha- 
not, alors que rien ne faisait présager une fin aussi proche, et 
alors qu'il jouissait, malgré un âge avancé, de la plénitude de 
ses facultés. Les artistes se rappelleront longtemps cette figure 
aimable, cet esprit si vif et si jeune qui portait si gaiement et si 
gaillardement ses quatre-vingts années. 

Ne pouvoir lui soumettre le résultat de ses travaux a été^ 
pour l'auteur de ces lignes, un regret et une tristesse. 



NOTE VI 



Page 72. — Cette faculté de former et de trouver les difFé- 
reutes notes avec les doigts, instantanément, avec une précision 
mathématique et à des distances souvent fort éloignées sur la 
toache, n'est point une des facultés les moins admirables de 
notre organisation. 

Toutefois, pour arriver à ce résultat, il faut une étude longue 
et réfléchie. La science du doigté repose sur des règles fixes, 
établies par l'expérience et la tradition. Cet art fut lent à se 
former. 

« Le temps n'est pas encore très éloigné, écrivait l'abbé Sibire 
en 1806, où, plus graves que prestres, et marchant terre à terre, 
des musiciens en perruque promenaient leurs doigts lourds au 
bas du manche des violons et n^avaient ni la pensée ni la puis- 
sance de s'émanciper au delà.... Aussi le seul tour de force 
qa'ils se permettaient de loin en loin, et il était prodigieux, 
consistait à donner Vut sur la chanterelle par la simple extension 
de l'auriculaire. » 

Les vingt-quatre violons du roi Louis XIV étaient sans doute 
de cette force ; car Lully les traitait avec peu de révérence « de 
maistres Arborons et de maistres ignorants, veu le peu de faci- 
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lité des maistres à jouer leurs parties sans les avoir étudiées ». 
Du reste, Lully était peu charitable et s'est souvent montré 
ingrat, même envers ses meilleurs amis. 

Quoi qu'il en soit, et bien que dès la fin du xvil* siècle aient 
apparu de véritables artistes, tels que Corelli, Fart du violon fut 
long à se vulgariser, et au commencement de ce sijècle les talents 
de premier ordre étaient rares. Il était loin d'en être comme à 
l'époque actuelle, oh nous comptons tant d'exécutants accom- 
plis, sortis de nos diverses écoles de musique. 

L'art de démancher^ c'est-à-dire d'employer la touche sur 
toute son étendue, était inconnu dans les premiers temps ; on 
ne savait jouer qu'à \^ première position. 

Cette expression, démancher^ nous remet en mémoire un pas- 
sage de Rabelais, qui mérite de fixer l'attention. Nous trouvons 
dans a les faits et dits héroïques du bon Pantagruel », livre Y : 

(( Au son de la bourse, commencèrent tous les chats fourrés 
à jouer des gryphes, comme si furent violons desmanchés, » 

Que signifie cette expression : violons desmanchés ? 

L'auteur a-t-il voulu parler de l'effet discordant et faux, au- 
quel donnait lieu Texécutant, quand ses doigts, ayant perdu le 
haut du manche, tombaient à côté de la note ? Ou bien vou- 
lait-il parler d'un effet burlesque, obtenu à dessein et en ma- 
nière de dérision, en traînant le doigt sur la corde } 

A un autre point de vue, le mot violon^ employé dans le 
passage précité, n'est point sans importance. 

Rabelais composa son roman de Gargantua et Pantagruel^ 
alors qu'il était curé de Meudon, c'est-à-dire aux environs de 
1545. Il mourut à Paris en 1553. ^^ P^"^ donc supposer que le 
V" livre fut écrit vers 1550, 

Ce qui prouve que, dès cette époque, le violon existait et 
était déjà d'un usage répandu. 



NOTE VII 



Nous avons, dans le cours de cette Notice, à peine parlé de 
Tarchet. Cependant son importance est capitale ; c'est grâce à 
lui que Ton peut filer les sons, les enfler, les diminuer ; donner 
à la fnélodie le caractère qui lui convient ; prononcer avec net- 
teté tous les détails, toutes les combinaisons compliquées de 
l'exécution moderne. 

Cette simple baguette a mis deux siècles de plus que la caisse 
harmonique, pour arriver à la perfection. 

L'archet compte aussi ses artistes spéciaux. Le nombre en est 
moins grand que celui des luthiers célèbres, et c^est à bon droit 
que leur œuvre est entourée d^une estime égale. 

La forme primitive était celle d'un arc. La mèche de crins 
était attachée, d'une façon quelconque, aux deux extrémités. Le 
personnage couronné du xi* siècle, dont il est parlé dans le pre- 
mier chapitre, tient en main un archet de cette forme. L'extré- 
mité, ou tête de la baguette, est déjà quelque peu façonnée ; la 
direction de la mèche indique qu'il n'y a point de hausse^ ou 
pièce rapportée servant à attacher les crins à la partie infé- 
rieure. 

Au XIII* siècle, la hausse est introduite et jusqu'à la fin du 
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XVI* l'archet va s'allongeant ; la baguette se façonne de plus^en 
plus ; le diamètre va en diminuant à mesure que l'on approche 
de Textrémité et la tête commence à se dessiner par une partie 
effilée, se terminant en pointe. l.a forme est devenue presque 
droite. 

Au XVII* siècle et peut-être même avant cette époque, on 
avait reconnu la nécessité de tendre plus ou moins les crins en 
rendant la hausse mobile. 

A cet effet, le dos de la baguette était muni, à la partie 
inférieure, d'une crémaillère. La hausse venait s'y accrocher 
par l'intermédiaire d'une attache en forme d'anneau, à Tune ou 
l'autre dent, selon que Ton voulait plus ou moins de tension. 

La crémaillère la plus perfectionnée était formée d'une bande 
de métal découpée; mais il est probable que l'on avait eu, dès 
les siècles précédents, l'idée de tailler des dents à même le bois, 
pour obtenir le même résultat. 

A la crémaillère succéda le moyen de tension qui est en 
usage aujourd'hui. Il consiste en une tige filetée agissant, à l'in- 
térieur, sur un écrou fixé à la hausse et qui se meut dans une 
mortaise, creusée longitudinalement, au pied de la baguette. La 
vis se termine par un bouton extérieur que l'on fait tourner 
pour régler la tension. 

On ne sait exactement de quelle époque date cette inven- 
tion. On la trouve appliquée à des archets datant de l'année 
1700 environ. 

Au temps de Corelli (1700), l'archet était plus court de 
deux pouces que celui dont nous nous . servons. La tête était 
dessinée par un mouvement en avant de la baguette ; après l'at- 
tache du crin cette tête se relevait, en sens contraire, par une 
longue pointe effilée. La baguette était droite et la hausse très 
élevée. .- 

L'archet dont se servait Tartini {1760) est semblable, mais^ 
plus long. 



Vers 1770, on diminue beaucoup la longueur de la tête; on 
en augmente la saillie pour se rapprocher ainsi de la forme dé- 
finitive. L'élévation de la hausse diminue proportionnelle- 
ment. 

Enfin, de 177J à 1780, Tarchet arrive à sa perfection, grâce 
aux travaux d'un artiste français, François Tourte, auquel l'art - 
du violon est redevable de Fun de ses plus précieux auxi- 
liaires, 

François Tourte naquit à Paris en 1747. Il continua la pro- 
fession de la famille ; en effet, son père fabriqua aussi des ar- 
chets ainsi que son frère aîné. Mais leurs produits ne sont en 
rien comparables à ceux de François. Cependant Tourte, le 
père, apporta déjà d'utiles perfectionnements. On lui doit le 
mode d'attache de la mèche dans le creux de la tête. On a pré- 
tendu aussi qu'il fut l'inventeur de la vis servant à donner la 
tension, bien qu'il soit fort probable que le perfectionnement 
existait avant lui. 

François Tourte fut guidé dans ses recherches par les prin* 
cipaux violonistes de son temps. Il eut des relations suivies avec 
Viotti et dut recevoir de lui les indications principales. 

L'ancienne forme arquée ou droite, d'où résultait la rigi- 
dité presque complète de la baguette, ne pouvait plus convenir 
aux nécessités d'une exécution déjà très avancée ; il fallait trou- 
ver cette précieuse ressource qui résulte de Vélasticité, Tourte y 
pourvut en introduisant la cambrure de la baguette, c'est-à-dire 
la courbure en sens contraire de l'arc primitif. 

La mèche de crins, trop peu fournie et mal distribuée, ne 
permettait pas de donner le volume de son nécessaire et ne 
laissait pas à 1^ vibration une entière liberté. Il fut obvié à ces 
défauts par l'introduction de la virole^ ou frette métallique, 
serrant le crin au sortir de la hausse, permettant de l'épanouir, 
de l'étaler avec la régularité d'un ruban flexible. 

Dans le même temps fut ajouté le recouvrement^ ou petite 
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lame de nacre entrant à coulisse, dissimulant l'attache de la 
mèche et complétant la hausse d'une façon à la fois utile et 
^acieuse. 

La forme de la baguette et ses accessoires indispensables 
étant ainsi fixés, Tourte acheva son œuvre en réglant les dimen- 
sions de la tète, devenue plus saillante et moins allongée, 
celles de la hausse, qu'il fît moins élevée ; il détermina les con- 
ditions d'équilibre de l'archet; il établit la loi suivant laquelle 
doit décroître le diamètre de )a baguette, d'une extrémité à 
l'autre; il fîxa enfîn les différentes longueurs de l'archet, pour 
le violon, l'alto et le violoncelle. 

Cet homme remarquable, d'une rare intelligence, ne savait 
ni lire ni écrire. 

Sa vie, laborieuse et simple, n'est point sans analogie avec 
celle de Stradivarius. Comme ce dernier, il travailla jusqu'au 
moment où les forces vinrent à l'abandonner. L'un et l'autre 
ont rendu à l'art des services égaux. 

François Tourte, né à Paris en 1747, ne quitta point sa ville 
natale. Il mourut en 1835, ^ l'^g^ de quatre-vingt-huit ans. 

Ses archets sont considérés encore aujourd'hui comme les 
meilleurs qui existent, et n'ont, pour ainsi dire, plus de prix. 

Les archettistes contemporains de Tourte, dont les produits 
jouissent d'une certaine réputation, sont : Persois, Lafleur et 
Lupot. Ce dernier était frère du luthier de même nom. 

Après eux, citons : Henri, Simon et Peccate, qui travail- 
lèrent dans le milieu de ce siècle. 

Peccate, élève de J.-B. Vuillaume, travailla à Paris, puis à 
Mirecourt. Ce fut un artiste très distingué; ses archets sont 
d'une élasticité remarquable et sont cependant très forts, deux 
qualités qui semblent s'exclure. Certains ne le cèdent en rien à 
ceux de François Tourte. 

Le bois du Brésil, connu sous le nom de bois de FcrnamhouCy 
est celui qui convient le mieux pour la fabrication des archets. 
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Nécessairement, il y a un choix à faire dans les matériaux; en- 
|i suite il faut savoir, en débitant la pièce dans un morceau 

donné, saisir telle direction des fibres qui réunisse l'élasticité, 
I la résistance, et évite toute chance de déviation dans un sens ou 

! dans l'autre. 

La longueur de Tarchet de violon est de spixante-quatorze à 
' soixante-seize centinlètres, y compris le bouton. Le diamètre 

{ est, au pied de la baguette, de 8 millim. i/a et se réduit à 

< millim. 1/2 en arrivant près de la tété. La saillie de la tête 
est de 16 millim. 1/2; celle de la hausse de 17 millimètres. 
; L'archet d'alto a soixante-quatorze centimètres de longueur, 

et l'archet de violoncelle soixante-douze à soixante-treize centi- 
mètres. 

La qualité de crin influe beaucoup sur le son. Il faut réunir, 

par un trillage minutieux, tous les Brins de diamètre égal ; re- 

' jeter tous ceux qui ne sont point cylindriques d'un bout à 

I l'autre. Pour Falto, le violoncelle, la contrebasse, on emploie 

;; des crins plus forts et plus rudes que pour le viokm. 
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NOTE Vin 



Nous croyons utile d'ajouter à l'indication donnée plus haut, 
des travaux de Savart, de Fétis, de Galay et d'Antoine Vidal, 
les titres des ouvrages suivants : 

Le musée du Conservatoire national de musique» Catalogue rai- 
sonné des instruments de cette collection^ par Gustave Chouquet, 
conservateur du musée. Paris, Firmin-Didot frères et C'*, 187J, 

Catalogue du musée « South Kensington Muséum »^ par Cari 
Engel, 1870. 

The violin its famous makers and their imitators, par George 
Hart, Londoh, 1875. 

Traité des vernis^ parle P. Bonanni, Paris, 1723. — Ouvrage 
devenu très rare. 

Traité théorique et pratique de l'art de faire et d^ appliquer Us 
vernis^ par P. F. Tingry, a vol. Publié à Gênes en 1803. 

Découverte des anciens verras italiens^ par E. Mailand. Ch. 
Lahure, Paris, 1859. 

La Chimie nouvelle^ par Lucas. Edité par l'auteur, 28, rue 
Saint-Marc, Paris. 



TABLE ALPHABÉTIQUE 



Aeoords^ 39. 

Alto, 84, 39^ 93 à 94, I2Q^ 

Amati (Içs), a6, 30, 43, 4S, SS« 
Archet^ .5, 7, 136 à 137. 
Archiluth^ 16. 

Armatures intérieures, 6$ à <S9. 
Ame, 17, 37, 88 à 90, iio à 112^ 

IIS, 117. 

Artificiels (procédés), io<^ et 107. 

B 

Bagatella (méthode de), 41 à 48, 

131, 133. 
Barre, 18, 37, 83. 



Capacité (influence, de la)> çi à 94. 

Chevalet, 13, 17, 76. 

Cbanot. (violon de M;), S^^ i33> 

134. j ,'.■.■ • 

Obevill^, ip' 

Chifoni.es ou symphonies, 16» 
Comma, 7J< . . 

Clavecin, 16. 
Contrebasse, 20, 39* 



Contre-éclisses, 34., 
Cordier, jy, 

Crouth à six cordes, 12. 
Crouth trihan, 10. 

D 

Double table, 69, 
Duiffoprugcar, 35. 



Éclisses, 34, 90. 

Emission, iio, 119. 

Encollage, çy. 

Épaisseurs, 34, 47, 81, 88. 

Épinette, 16. 

Érable, 8$ à 86. 

Esprit-de-vin (vernis à 1'), 101, 

essence (vernis à^T), 98. 



Filets, 38, 117, 
Flûtes (les), 6, 10. 



Gaspard de Salo, 24. 



10 



•»- 146 — 



Guarnerius (Joseph), %7y S** 
Guiterne, 15. 

H 

Harmoniques (sons), 7j à t^* 

Harpe, 4, 10, iS* 

HuUe (vernis à F), 98 ^t 99, 



Instruments anciens, $ et(j. 
— : arabes, 94 

— chinois, 9. 

.— indl«ns, 7. 



Luth, 1$. 

Luthiers, 27, 28, 29, jo. 

Lyre, lyre du Nord, 4, 1$. 

M 

Magîni (Jean-Paul)>, aj. 

Manche, 37, 97. 

Mandore, 16, 

Maupertuis, 40. 

Mentonnière, 118. 

Méthode de Bagàtella, 41 à 48. 

o 

Orgaipistrum, j6. 

Ouvertures ou ff, 2j, Î4, 82, 



Patron, 38 et 39, 45, 49, 55. 
^- nouveau, 11 5. à 117, 
Peuplier (bois de)^ 87. 
Plectium (le), 6. 
Pythagore, 8. 



1x7. 



Rebec, rebelle, rubèbe^ 14 et i$. 
Renforcement du son, ^s* 
Rote, 15. 

s 

Saint-JuIien-des-Ménestrlçrs, 127 et 

128. 
Sapin (bois Je), èi.: 
Saule (bois de), 90. 
Savart (violon de M.); $9 à 69. 
Sillet, i7» 

Son (formation du), 71 à 75. 
Sonorité spécifique, 6a à 65. 
Staîner (Jacob), 28, 45, 51, 55. 
Stradivarius (Antoine), «(T, 49^ 51, 

5$, IIS. 
Sympathiques- (cordes), 12$. 
Symphonies ou chifonies, Ui, 



Talon (filet contournant U), 117, 
Table, 34, 78, na,. 116,' 
Tasseaux, 34, 90. 
Tassement (influence du)^ 10$. 
Temps (influence du), 104 à 106. 
Théorhe, 16.' 

Ton, demi-ton, dièze, bémol, ft 
7|, . ' . 

Touche, 91. 
Trompette marine, 20. 



Vernis (application des/, 9$ à 104. 
Vièle, viole, 17, 18, 19. 
Violon, 23, 31, 33 à 3ff, 115 à 119. 
Violoncelle, 24, 39, 92 et 93, 
Voiites, 44, $2, 11$, 116. 



TABLE DES CHAPITRES 



Pages, 
AVAllT«?&OPOS I 

CHAPITRE PREMIER. 

Les origines des instruments à archet. -^ Perfectionnements succès» 
sifs dans leur construction. •— Les Luthiers italiens et leurs imi« 
tateurs . . • • $ 

CHAPITRE II. 

Description d'un violon. -^ Essais pour en fixer ou modifier la 
construction. — La méthode de Bagatella. —» Règles géomé- 
triques applicables aux Amati^ aux Stradivarius, aux Guamerius. 
Remarques et réflexions critiques, 3j 

CHAPITRE IIL 

Formation et renforcement du son. — Influence exercée par chacune 

des parties de l'instrument. — Conditions à remplir. . • » • « 7t 



4 
I 

■ri 
i 

.A 

.1 



^ 148 — 



CHAPITRE IV. 



pages. 



Des vernis. ^ Comment ils doivent être appliqués. — Principes 
observés par les anciens maîtres. ^ De l'influence du temps sur 
la qualité des instruments à archet. . 95 



' " ^ CHAPITRE V. 

Position rationnelle de Tàme. — Courbures des voûtes y relatives. 

^ Nouveau patron. — Petits détails de facture. — Conclusion. 109 

>KeTES. . 12^ 



• -* k 



• • , « • 



r :• ■ '■ ' I 



I • / . ^ 



'*•* -'*J ""^ m ^ 



DISPOSITION DES PLANCHES 



PLANCHE PREMIÈRE, 

Pages. 

Instruments du moyen âge. • ai 



PLANCHE IL 
DitaiU d'un violon 3$ 

PLANCHE IIL 
Contours intérieurs d«;8 Amati et de Stainer 45 

PLANCHE IV. 
Contours intérieurs de Stradivarius et de Guamffrius 49 

PLANCHE V. 
Comparaison des contours extérieurs des quatre aut.urs. .... 55 

PLANCHE VI. 
Direction de l'âme sectionnée normalement et tracé des Toutes. . « 113 



^ «^ ^ ^* ->, r- 



k^ • .. >, 



• • • 



. •■ «^ k ^ - * L.* M 



W ' 



• •ce 



V. i M .. &« .. 



r 



To avoid fine, this book should be retumed on 
or before the date last stamped below 



lAN 



2 4t3B 



3 6105 042 507 074 



■and tod«irt 



Stanford Unherslty Ubrarf 

Stanford, California 



la order that otbers may use this book, 
please reluro it as soon as possible, but 
not later tban tbe date due. 



MAY 1 - 1958 



